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A l e x a n d r e   B a h i a   V a n d e r l e i
Arquitecto y urbanista, máster en Teoría y Práctica del 
Proyecto de Arquitectura por la Escuela Técnica Superior 
de Arquitectura de Barcelona, Universidad Politécnica 
de Cataluña (2011). Vivió desde el 2010 a 2015 en 
Barcelona, período en que se dedicó con exclusividad a 
los estudios académicos y a la observación de la 
construcción de la arquitectura y de las ciudades.
Desde 2008 es arquitecto del Ministerio Público de 
Pernambuco en Brasil y también actúa en el sector 
privado con especial interés en proyectos de viviendas y 
ciudades.
S e r g i o    W l a d i m i r   B e r n a r d e s 
Nació en Rio de Janeiro, Brasil, en 1919 y murió en 2002. 
Se graduó en el 1948 en la Facultad de Arquitectura de la 
Universidad de Brasil, actualmente Facultad de Arquitec-
tura y Urbanismo de la Universidad Federal de Rio de 
Janeiro – FAU/UFRJ. Fue galardonado con el premio de 
Arte Sacra en Darmstadt, Alemania (1952) por el diseño de 
la Iglesia São Domingos en São Paulo. Premio Internacio-
nal de Vivienda en la Segunda Bienal del Museo de Arte 
Moderna de São Paulo (1953) por la Casa Lota de Macedo 
Soares. Premio en la Bienal de Venecia (1954) por la Casa 
Jadir de Souza/Helio Cabal. Premio Medalla de Oro en la 
Exposición Internacional de Brusselas (1958) por el 
Pabellón de Brasil. Fue homenajeado por la Sétima Bienal 
de São Paulo (1963) y por el Museo de Arte Contemporá-
nea de Rio de Janeiro. Fue profesor en Brasil y profesor 
invitado en diversas universidades en el exterior. Publicó 
en las principales revistas especializadas en arquitectura, 
nacionales e internacionales y fue premiado en concursos 
nacionales de arquitectura.
 J a i m e   J o s é   F e r r e r   F ó r e s
Doctor Arquitecto con Mención Europea (2006), Premio 
Extraordinario de Doctorado de la UPC (2008), 
investigador postdoctoral José Castillejo del Ministerio 
de Educación (2011) y Becario en la Real Academia de 
España en Roma (2015-2016). 
Profesor Asociado (2006-), Profesor Lector (2008-) y 
Profesor Agregado interino del Departamento de 
Proyectos Arquitectónicos (2013-). Profesor responsable 
de la asignatura Maestros nórdicos (2009-). Investigador 
Prometeo en la UNACH, Ecuador (2013-2014) y Visiting 
Professor en CAUP Tongji University, China (2013). 
B e a t r i z   S a n t o s   d e   O l i v e i r a
Profesora asociada del Programa de Pos graduación en 
Arquitectura – PROARQ de la Facultad de Arquitectura y 
Urbanismo de la Universidad Federal de Rio de Janeiro - 
FAU-UFRJ. 
Participa del proyecto de investigación Arquitetura e 
Arquitetos brasileiros, séculos XIX e XX. Coordina las 
investigaciones, Casas Brasileiras do Século XX y A obra e 
o pensamento do arquiteto Severiano Mario Porto. 
Publicó el libro Espaço e Estratégia: Considerações sobre 
a arquitetura dos jesuítas no Brasil (1988) y el libro 
electrónico A Construção de um Método para a arquitetu-
ra: procedimentos e princípios em Vitrúvio, Alberti e 
Durand (2001). Organizadora de la serie Leituras em 
Teoria da Arquitetura. Fue también editora del periódico 
académico Cadernos Proarq.
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A los de la ida:
Profesor doctor Zeca Brandão de la Universidad Federal de Per-
nambuco - UFPE, pelos inúmeros consejos, incentivos y reco-
mendaciones necesarias para la aplicación a los programas de 
posgrado en Europa.
Profesora doctora Amélia Maria de Oliveira Reynaldo de la Uni-
versidad Católica de Pernambuco - UNICAP, por los consejos y 
recomendaciones, necesarias para la aplicación a los programas 
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celona de la Universidad Politécnica de Cataluña – ETSAB-UPC.
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buco por la fuerza  y principalmente por el permiso para mi jornada. 
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compartido en los primeros años de la práctica profesional.
A los de la vida:
 
La comunidad alrededor de la Escuela Ausiàs March. A los veci-
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Sergio Wladimir Bernardes nació en Rio de Janeiro, Brasil, 
en 1919 y murió el 15 de junio de 2002. Un hombre con diver-
sas facetas es considerado uno de los arquitectos más impor-
tantes de la segunda generación de arquitectos modernistas 
cariocas. Recibió varios premios nacionales e internacionales. 
A pesar de haber sido reconocido en un primer momento por 
sus casas, no se conoce el papel que sus obras han tenido en 
el desarrollo de su repertorio arquitectónico. De hecho, poco 
se sabe sobre el trabajo de Bernardes, hasta la fecha son 
escasas las publicaciones sobre el arquitecto. Su obra des-
conocida y que compone su archivo personal, está todavía 
inaccesible y en proceso de catalogación. Para comprender 
la aportación de Sergio Bernardes y defi nir la singularidad de 
su obra se plantea como hipótesis la importancia de la com-
ponente técnica en la construcción de la arquitectura de Ser-
gio Bernardes. El estudio no se trata de un estudio general de 
toda la obra de Bernardes, en cambio, es un estudio de los 
aspectos más importantes de algunos de sus proyectos más 
signifi cativos. El objetivo general de esta tesis es analizar tres 
proyectos arquitectónicos de Sergio Bernardes, para com-
prender aspectos de su metodología, directrices, referencias 
y el alcance de infl uencia de su obra. Los objetivos específi cos 
son establecer una visión general de la obra de Sergio Ber-
nardes, identifi car y clasifi car las obras accedidas según sus 
tipologías estructurales, reconocer y analizar los determinan-
tes de la forma de la arquitectura en tres ámbitos concretos 
del problema arquitectónico. Se construye un panorama, con 
atención a las diferencias, contradicciones e interrupciones, 
cuyo eje es una línea de tiempo formada por fi chas individua-
les de cada proyecto. Se clasifi ca las obras a través del análisis 
de sus tipologías estructurales y se reconoce cuatro períodos 
por orden cronológico en la obra del arquitecto. Se limita el 
estudio en detalle a tres proyectos que están unidos por el 
hilo del desarrollo de posibilidades constructivas con la téc-
nica del acero y que han singularizado la arquitectura de Ber-
RESUMEN
nardes. La investigación parte de la casa Lota de Macedo So-
ares (1951), una vez que la experiencia de la construcción con 
estructura parcialmente metálica puso a Sergio Bernardes en 
contacto con tipologías estructurales y formales que no eran 
utilizadas por la  corriente carioca del movimiento moderno 
brasileño. En el Pabellón de CSN (1954), la necesidad de CSN 
de estimular el consumo del acero en la arquitectura infl uyó 
las elecciones del arquitecto durante el proyecto. Con todo el 
campo de la arquitectura metálica a ser explorado, convenía 
divulgar, las posibilidades utilitarias y técnicas de los mate-
riales fabricados por CSN. El proyecto se desarrolló buscando 
la mejora de su funcionalidad y comportamiento estructural. 
El manejo de los tipos estructurales, que Bernardes había 
experimentado, a lo largo de su obra, le ha facilitado el uso 
de tipologías estructurales procedentes de otro contexto. El 
objetivo del Pabellón de Brasil en la Exposición Universal de 
Bruselas (1958), fue la divulgación del país como una nación 
en proceso de industrialización, con una arquitectura moder-
na - alineada con los tipos constructivos, los materiales y el 
vocabulario vigente en los países desarrollados. A los ensayos 
empíricos practicados por el arquitecto durante el proceso de 
proyecto y construcción de sus obras, fue añadido el aporte 
técnico proveniente de la ingeniería estructural. En defi nitiva, 
el análisis de estas obras, en relación a los aspectos de la vida, 
el sitio y la técnica, identifi cando tipos estructurales, trazando 
vínculos y demostrando que tras la pluralidad de formas de 
Bernardes reside un proyecto fundamentado en la noción téc-
nica que fue perfeccionado a lo largo del tiempo.
Palabras clave: Sergio Bernardes, Casa Lota, Pabellón de CSN, 
Pabellón de Brasil en la Exposición Universal de Bruselas, Ar-
quitectura Moderna Brasileña.  
Sergio Wladimir Bernardes was born in Rio de Janeiro, Brazil, 
in 1919 and died on June 15, 2002. A man with many features is 
considered one of the most important architects of the second 
generation of Rio de Janeiro’s modern architects. Throughout 
his life, he received several national and international awards. 
Despite being recognized, at fi rst, by his houses, it is unkno-
wn which role his works have played in the development of 
his own architectural repertoire. In fact, little is known about 
the work of Bernardes at all, to date few are the publications 
about the architect and his production. The unpublished work 
that constitutes his personal archive, is inaccessible and still 
being opened and fully catalogued. In order to understand the 
contribution of Sergio Bernardes and to outline the singularity 
of his work, it was hypothesed the importance of the technical 
component in the construction of the architecture of Sergio 
Bernardes. The study is not a general study of the entire work 
of Bernardes, but is a study of the most important aspects of 
some of his most signifi cant projects. The general objective 
of this thesis is to analyze three projects of Sergio Bernardes, 
to understand aspects of his methodology, guides, references 
and the scope of his work infl uence. The specifi c objectives are 
to establish an overview of the work of Sergio Bernardes, to 
identify and classify the projects accessed according to their 
structural typologies, to recognize and analyze the determi-
nants of the form of architecture in three specifi c areas of the 
architectural problem. A panorama was drawn, with attention 
to the diﬀ erences, contradictions and interruptions, whose 
axis is a time line composed by individual sheets of each pro-
ject. The works were classifi ed by analysis of their structural 
typologies and four chronological periods were recognized 
in the architect’s production. The study is limited in detail to 
three projects that are united by a line of constructive possi-
bilities with the technique of steel and that have singularized 
the architecture of Bernardes. The research begins with the 
Lota de Macedo Soares House (1951), the construction with 
ABSTRACT
partially metallic structure alowed Bernardes to be in contact 
with structural and formal typologies that were not used by 
the Rio de Janeiro modern movement. At the CSN Pavilion 
(1954), the company needs to stimulate steel consumption in 
architecture, infl uenced the architect’s choices. With all the 
fi eld of metallic architecture to be explored, it was convenient 
to disclose the utilitarian and technical possibilities of the ma-
terials manufactured by CSN. The project was developed se-
eking the improvement of its functionality and structural per-
formance. The management of structural types that Bernardes 
had experimented throughout his work has facilitated the use 
of structural typologies from another context. The objective 
of the Brazilian Pavilion at the Universal Exhibition in Brussels 
(1958) was to propagate the country as a nation in process of 
industrialization, with a modern architecture - aligned with 
constructive types, materials and vocabulary employed in de-
veloped countries. To the empirical work experienced by the 
architect during the process of design and construction of his 
fi rst projects, was added the technical contribution originated 
in the structural engineering. In summary, the analysis of the-
se works, in relation to aspects of life, site and technique, iden-
tifying structural types, drawing links and demonstrating that 
behind the plurality of Bernardes’ forms, lays a project based 
on the technical concept that was improved over time.
Keywords: Sergio Bernardes, Lota House, CSN Pavilion, Brazil 
Pavilion at the Universal Exhibition in Brussels, Modern Brazi-
lian Architecture.
Palabras al investigador:
Prezado Alexandre,
É com enorme alegria que recebo a noticia que seus esforços empenhados na 
ampla e rigorosa pesquisa nos arquivos do arquiteto em um momento que ainda 
não estavam catalogados nem organizados na sua totalidade, chegam ao término 
compondo essa tese.
O que mais posso dizer a não ser agradecer ao pesquisador por sua obra desen-
volvida com tamanho esforço e seriedade, que já se torna importantíssima, como 
referencia para novos trabalhos a respeito da obra de Sergio Bernardes. 
Com carinho e admiração,
Kykah Bernardes1
Rio de Janeiro, 16 de Janeiro de 2017
1.  Kikah Bernardes fue la última esposa 
de Sergio Bernardes, es responsable por el 
proyecto Pró Memória, dedicado a promo-
ver la memoria del arquitecto. 
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Caro Alexandre,
não sendo escritor, apelo para o manto protetor contra eventuais deslizes. Procurei fazer 
pequeno arrazoado das minhas ainda frescas lembranças dos 35 anos de companhei-
rismo, aprendizado e sociedade vividos com este especial amigo e genial Arquiteto. Falar 
sobre o Sergio requer tempo e espaço, não é tarefa fácil. Embora guarde quantidade 
razoável de informações, necessitaria de apoio de um profi ssional no assunto para por 
em ordem toda a matéria produzida por este grande ser humano. Enfi m, espero que o 
relato abaixo possa ser aproveitado no trabalho que estás realizando.
Abraço, Murillo.
SERGIO WLADIMIR BERNARDES: ARQUITETO IRREQUIETO E INCONFORMADO
Pesquisador por excelência, foi, certamente, durante sua vida profi ssional, afogado 
na sua produção exuberante e assustadora.
Desiludido com a passividade das autoridades nacionais em cujo seio imperava 
mediocridade e incompetência, enveredou no macro planejamento, onde era mestre, 
e, às suas custas, projetou o Brasil por inteiro. Para tanto planejou a execução de um 
gigantesca maquete dentro do próprio escritório.
Sonhava ver os grandes rios brasileiros como se fossem estradas por onde esco-
aria a produção nacional até o seu destino fi nal. Ao mesmo tempo elaborou nova 
divisão territorial utilizando os rios como suas fronteiras naturais.
Possuidor de grande força inventiva, guardava sempre “solução reserva” para os 
grandes projetos. Embora os clientes solicitassem uma arquitetura avançada, 
quando os projetos eram apresentados os assustava. Assim aconteceu com o pro-
jeto da Shering, o maior complexo farmacêutico do mundo localizado no Rio de 
Janeiro na Estrada dos Bandeirantes, quando três soluções foram oferecidas. Fato 
idêntico se passou com o projeto para o Centro de Pesquisa da Petrobrás na Ilha 
do Fundão quando os dois primeiros projetos assustaram sendo recusados. Foi 
então elaborado um terceiro, que aceito, foi executado.
Finalmente com o projeto para o Hotel da Varig (Hotel Tropical) em Manaus quan-
do nenhuma das três soluções foi aprovada. Esta decisão da Varig fez com que o 
nosso escritório desistisse do contrato já fi rmado para os 15 hotéis que seriam 
construídos em todo o Brasil. 
Para os grandes projetos industriais tinha por norma prever suas futuras ampliações 
de tal forma que ocorressem sem prejuízo da sua ideia original.
Enveredou por todos os ramos da arquitetura. Foi o primeiro a propor soluções para as 
favelas dos morros da cidade. À mesma época sugeria o aproveitamento das encostas 
contendo o crescimento de novos aglomerados de forma desordenada, oferecendo 
uma estrada panorâmica na cota 100, de grande impacto turístico para a cidade.
Envolvia-se de corpo e alma na defesa de suas teses para o ordenamento dos 
espaços públicos, focando sempre o bem estar social.
Bernardes según Boabaid: 
I. Fotografía de Sergio Bernardes. Fuente: 
RODRIGUES, G.G., BARROS, P. de. Bernardes 
[película]. Escrito por Gustavo Gama Rodrigues, 
Paulo de Barros e Yan Motta. Rio de Janeiro: 6D 
Filmes, Rinoceronte produções y GNT, 2014. 
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Não se comprometia com empresas que só visavam o interesse fi nanceiro e ime-
diato em detrimento do futuro da cidade e da população. Por conta desse com-
portamento nunca era procurado por construtoras, mesmo aquelas pertencentes a 
amigos. Argumentavam que os seus projetos eram muito dispendiosos, deixando 
pouca margem para os lucros da empresa. É que não se tratava de empresários e 
sim e simplesmente ganhadores de dinheiro.
É verdade que o Sergio, quando se dedicava a um projeto, concentrava-se não 
apenas no projeto em si, mas e também nas infl uencias e implicações que o mes-
mo acarretaria no seu entorno, o que, sistematicamente o levava até a reorientar 
o tráfego em todo o bairro. Isto aconteceu, por exemplo, com o projeto para o 
elevado da Avenida Atlântica.
Dotado de grande visão, elaborou o conhecido projeto RIO 2000 para a Barra da Ti-
juca. Custeado unicamente pelo próprio escritório e sem qualquer patrocínio externo. 
Defi nia todo o aproveitamento daquela grande área nos seus mínimos detalhes. Este 
projeto foi posteriormente aproveitado pelo arquiteto Lúcio Costa no planejamento 
que elaborou para o mesmo espaço. Ninguém nunca fez qualquer referencia a este fato.
Era mestre em projetos residenciais nos quais procurava utilizar de forma atual elementos 
da nossa arquitetura colonial. Foi o primeiro a projetar telhados planos para os quais 
desenvolveu o meio-tubo em fíbro cimento em substituição à antiga telha canal, de saibro.
Sem mistério, preferia projetar junto com o cliente. Assim, dizia, o projeto refl etiria 
melhor os hábitos da família, evitando-se idas e vindas o que contribuía para 
maior rapidez na sua elaboração e detalhamento.
Marco da arquitetura nacional e que tem servido de exemplo nas universidades, o 
conjunto residencial Casa Alta localizado no Morro do Pasmado em Botafogo oferecia 
ao futuro morador a possibilidade de, ele próprio, defi nir os seus espaços internos e até 
a oportunidade de escolha nos elementos que compunham a vedação das fachadas, 
sem qualquer risco de prejudicar o aspecto arquitetônico do conjunto.
A preocupação com as questões ambientais e os recursos naturais passou a 
nascer em cada novo projeto. Quando convocado para projetar o grande Centro 
Industrial de Aratú, na Bahia, em área bastante acidentada, previu e destinou as 
bacias entre os morros para o armazenamento das águas, transformando-as em 
grandes lagos para destinação diversa.
Os projetos para Centros Culturais já previam espaços comuns de utilização com 
atividades variadas implementando uma dinâmica mais efi ciente barateando os 
custos de manutenção.
Inovador por excelência exercitava a sua profi ssão contínua e incessantemente. 
Não podia parar, o trabalho era o seu alimento indispensável. Não havendo clien-
tes, projetava para sí mesmo, sem interferências ou preferências deixando fl uir as 
ideias como correm as águas de um rio.
Imagino que, certamente e infelizmente, era vítima de grande frustração profi s-
sional por não ter conseguido ver realizados os seus melhores e maiores projetos.
Murillo Boabaid 2
Rio de Janeiro, 30 de Novembro de 2015
II. Fotografía de Murillo Boabaid en su casa en 
Rio de Janeiro. Fuente: Archivo del autor (2013). 
2.  El arquitecto Murillo Boabaid, trabajó 
35 años con Sergio Bernardes, fue su socio 
y amigo.
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1.  Premio de Arte Sacra en Darmstadt, 
Alemania (1952) por el diseño de la Igle-
sia São Domingos en São Paulo. Premio 
Internacional de Vivienda en la Segunda 
Bienal del Museo de Arte Moderna de 
São Paulo (1953) por la Casa Lota de Ma-
cedo Soares. Premio en la Bienal de Ve-
necia (1954) por la Casa Jadir de Souza/
Helio Cabal. Premio Medalla de Oro en 
la Exposición Internacional de Brusselas 
(1958) por el Pabellón de Brasil.
I. Fotografía de la portada - Casa Lota de 
Macedo Soares (1951). Fuente: Reproduc-
ción (2013) de una fotografi a antigua de 
autor desconhecido del acervo de la Casa 
Lota de Macedo Soares.
II. Portada del primer libro.  Fuente: 
MEURS, P.; DE KOONING, M.; DE MEYER, R. 
Expo 58: the Brazil Pavilion of Sergio Bernar-
des. Ghent: Department of Architecture and 
Urban Planning, University of Ghent in the 
4ª Bienal Internacional de Arquitetura de 
São Paulo (1999-2000), 1999.
III. Portada del segundo libro. 
Fuente:  CAVALCANTI, L. Sergio Ber-
nardes: herói de uma tragédia moder-
na.  Rio de Janeiro: Relume Dumará, 
Prefeitura do Rio de Janeiro, 2004.
IV. Portada del tercer libro. Fuente: BERNARDES, K.; 
CAVALCANTI, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª 
ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010. 
2.  Aunque aparezcan en la historiografía existente y en el currículo de Sergio Bernardes, 
no pudimos comprobar los premios en Darmstadt y Venecia. Las informaciones sobre Sergio 
Bernardes son siempre muy imprecisas. De hecho, en cada registro aparecen nombres o 
fechas diferentes para el mismo proyecto o evento. Por ejemplo la Casa Jadir Souza está 
publicada también con el nombre de Helio Cabal – y también aparece citada como Casa 
Helio Cabral. El supuesto premio que esta casa ha recibido, aparece en los documentos de 
diferentes maneras. En la historiografía existente la revista mexicana Arquitectura publicó 
“Premiada en Barcelona”, Cavalcanti registró que en 1954 el arquitecto obtuvo “com o pro-
jeto da casa Jadir de Souza, o prêmio da Trienal de Veneza”. Segre por su turno anotó, “en 
1954 recibe el Gran Premio de Arquitectura de la Bienal de Venecia por el proyecto de la 
casa de Hélio Cabral en Río”.  El currículo original del arquitecto hace referencia, aun que 
sin fechar, al “1º prêmio de Arquitetura Industrial da Trienal de Veneza”. El evento en Venecia 
ocurrió en 1952 y luego en 1954, confi rmando su periodicidad bianual. Optamos por lla-
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Sergio Wladimir Bernardes nació en Rio de Janeiro, Brasil, en 
1919 y murió el 15 de junio de 2002. Está considerado como uno 
de los arquitectos más importantes de la segunda generación 
de arquitectos modernistas cariocas. Recibió numerosos reco-
nocimientos y distinciones1 nacionales e internacionales.2 En la 
Séptima Bienal de São Paulo (1963) fue homenajeado con la Sala 
Especial Sergio Bernardes y con la exposición Sergio Bernardes 
(1983) que le dedicó el Museo de Arte Contemporáneo de Rio 
de Janeiro. En su labor docente, fue profesor de composición 
arquitectónica en la Facultad de Arquitectura de la Universidad 
de Brasil – actualmente Facultad de Arquitectura y Urbanismo 
de la Universidad Federal de Rio de Janeiro – y profesor invitado 
de las Universidades de Ulm en Alemania, Houston, Princeton y 
Berkeley en Estados Unidos donde impartió conferencias en el 
Museo de Arte Moderno de Nueva York, en las Universidades de 
Cornell, Columbia y Harvard o en la Agencia Federal de Aviaci-
ón y el Departamento de Estado en Estados Unidos. Asimismo, 
impartió conferencias y clases en las Universidades de Lisboa y 
Oporto en Portugal, Milán, Roma y Florencia en Italia y además 
en numerosas universidades brasileñas como la Universidad de 
São Paulo, o las Universidades Federales de Rio de Janeiro, Minas 
Gerais, Ouro Preto, Bahia, Pernambuco, Ceará y Pará.3 Publicó en 
las principales revistas especializadas en arquitectura, naciona-
les e internacionales4 y fue premiado en concursos nacionales de 
arquitectura,5 además de ejercer una notable infl uencia en una 
generación de arquitectos.6 A pesar de haber sido reconocido en 
una primera parte de su trayectoria por la construcción de sus 
viviendas unifamiliares, no se conoce qué papel han desempeña-
do éstas en el conjunto de su producción arquitectónica. 
El legado del arquitecto brasileño Sergio Bernardes ha sido 
poco estudiado y son escasas las publicaciones sobre el arqui-
tecto. En la actualidad se han editado tres libros monográfi cos. 
El primer libro de ellos se publicó en el año 2000 y aborda úni-
camente una obra, el segundo de 2004 es una breve biografía 
patrocinada por el Ayuntamiento de Rio de Janeiro y el tercero 
de 2010 es un compendio de artículos de diversos autores que 
tratan diversas facetas de su trayectoria en una iniciativa de su 
viuda para rescatar del olvido su legado arquitectónico. Tambi-
én son escasas las investigaciones académicas dedicadas ex-
clusivamente a la obra de Sergio Bernardes. 
mar el supuesto premio sencillamente de 
Premio en la Bienal de Venecia (1954). Cf.: 
Cinco Casas de Brasil. Arquitectura. Méxi-
co, 1957, vol. 13. p. 11-26. CAVALCANTI, L. 
Sergio Bernardes: herói de uma tragédia 
moderna.  Rio de Janeiro: Relume Dumará, 
Prefeitura do Rio de Janeiro, 2004, p.33. 
SEGRE, R. Sergio Bernardes (1919-2002). 
Entre el regionalismo y el high tech. Ar-
quitextos, Vitruvius [en línea], 2002. [Con-
sulta: 27 de mayo 2012]. Disponible en: 
<http://www.vitruvius.com.br/revistas/
read/arquitextos/03.026/764>.
3.  Las informaciones sobre la docencia y 
las conferencias proferidas por Sergio Ber-
nardes fueron sacadas de su currículo origi-
nal. Fuente: Archivo del proyecto PróMemória.
4.  Revistas internacionales: L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, The Architectural Review, 
Aujourd’Hui, Art Et Architecture, Domus, Zo-
diac, Global Architecture, Arquitectura, Civil & 
Structural Engineers Review, House Beautiful, 
Le Visiteur e Architektur. Revistas nacionales 
de Brasil: Módulo, Habitat, Arquitetura e Eng-
enharia, Acrópole, Brasil Arquitetura Contem-
porânea, Projeto, AU, Novos Estudos y Vitruvius.
5.  Primer premio em el Concurso para el 
proyecto de la Iglesia São Domingos en São 
Paulo (1952), Primer premio en el Concurso 
para el edifi cio del Senado Federal en Rio de 
Janeiro (1955), Primer premio en el Concurso 
para el Jockey Club de São Paulo (1962).
6.  Cf.: CASTELLOTTI, F. S. Arquitetura Mo-
derna no Rio de Janeiro: A dimensão bruta-
lista. Rio de Janeiro: Tesina de máster, Pro-
grama de pos graduación en arquitectura, 
Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Uni-
versidad Federal de Rio de Janeiro, 2006.
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A modo orientativo, mediante una búsqueda con las entradas “Sergio 
Bernardes” y “Oscar Niemeyer” en diferentes bases de datos de arqui-
tectura, se constata una gran diferencia entre los dos arquitectos:
• Catálogo digital de la biblioteca de la Facultad de 
Arquitectura y Urbanismo de la Universidad Federal 
de Rio de Janeiro – FAU / UFRJ, siete resultados ha-
cen referencia a Bernardes y treinta y nueve se refi e-
ren a Niemeyer.
• Base de datos bibliográfi cos de la Universidad de 
São Paulo – USP, Biblioteca de la Facultad de Arqui-
tectura y Urbanismo – FAU, nueve resultados de Ber-
nardes frente a doscientos treinta uno de Niemeyer.
• Base de datos bibliográfi cos de la Universidad de 
São Paulo – USP, Biblioteca de la Escuela de Ingenie-
ría de São Carlos - EESC, no efi guran resultados de 
Bernardes y treinta y seis son de Niemeyer.
• Índice de Arquitectura Brasileña, base de datos de 
la Universidad de São Paulo – USP, Facultad de Ar-
quitectura y Urbanismo – FAU, cuarenta y nueve re-
sultados de Bernardes frente a trescientos diecinue-
ve de Niemeyer.
• Sistema de bibliotecas de la Universidad Federal de 
Rio Grande do Sul – UFRGS, Facultad de Arquitectura, 
seis resultados de Bernardes frente a doscientos ca-
torce de Niemeyer.
• Catálogo digital de la Universidad Politécnica de 
Cataluña - UPC (donde están catalogados las publi-
caciones de las bibliotecas de las dos escuelas de 
la universidad: ETSAB, Escuela Técnica Superior de 
Arquitectura de Barcelona y ETSAV, Escuela Técnica 
Superior de Arquitectura del Vallès), una referencia a 
Sergio Bernardes, frente a treinta y ocho resultados 
de Oscar Niemeyer.
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• Avery, índice para publicaciones de arquitectura 
de la Universidad Columbia, treinta y dos resultados 
para Bernardes frente a quinientos y cuarenta ocho 
que se refi eren a Niemeyer.
• Catálogo de la biblioteca del Instituto Real de Ar-
quitectos Británicos – RIBA, cuatro resultados que 
hacen referencia a Bernardes mientras quinientos y 
veintinueve hacen referencia a Niemeyer.
Se por um lado, Oscar Niemeyer foi o grande representante 
da liberdade formal de nossa arquitetura, por outro, Sérgio 
Bernardes com certeza é nosso melhor representante da 
busca constante por novas tecnologias e novos materiais. 
Enquanto Niemeyer se prendeu a uma só técnica (o con-
creto armado) e a poucos materiais de acabamento, desen-
volvendo uma belíssima obra baseada na inventividade 
formal, na liberdade da curva e em uma arquitetura quase 
que escultórica, Sérgio, em suas obras, realizava uma cons-
tante pesquisa de novas tecnologias e materiais, utilizan-
do todos os tipos estruturais e desenvolvendo ele mesmo, 
diversos novos elementos construtivos.12  
7.  Cf.: BACKHEUSER, J. P. A obra de Ser-
gio Bernardes. Recife: Tesina de posgrado. 
Pos graduación en arquitectura brasileña, 
Facultad de Arquitectura de Pernambuco, 
1997. 
8.  Cf.: VIEIRA, M. P. Sergio Bernardes: 
Arquitetura como experimentação. Rio de 
Janeiro: Tesina de máster, Programa de 
Pos graduación en arquitectura, Facultad 
de Arquitectura e Urbanismo, Universidad 
Federal de Rio de Janeiro, 2006.
9.  Cf.: BACKHEUSER, J. P. Sergio Bernar-
des: sob o signo da aventura e do huma-
nismo. Projeto Design [en línea], 2002. 
[Consulta: 27 de mayo 2012]. Disponible 
en: <http://arcoweb.com.br/projetode-
sign/artigos/artigo-sergio-bernardes-
sob-o-signo-da-aventura-e-do-humanis-
mo-01-08-2002>. 
10. Cf.:  VIEIRA, M. P. A provocação sensorial 
na arquitetura de Sergio Bernardes. Arqui-
textos, Vitruvius [en línea], 2007. [Consulta: 
27 de mayo 2012]. Disponible en: <http://
www.vitruvius.com.br/revistas/read/arqui-
textos/07.084/248>.
11.  Cf.:  CAVALCANTI, Op. cit., 2004, p.21-22.
12.  BACKHEUSER, Op. cit., 1997, p.2. 
13.  El tema está bien aclarado en algu-
nos textos recientes. Cf.: BASTOS, M. A. J.; 
ZEIN, R. V. Brasil: Arquiteturas após 1950. 
São Paulo: Perspectiva, 2011.
14. Aun que no tenga ninguna intención 
crítica como está dicho en el texto. Cf.: 
 BACKHEUSER, Op. cit., 1997, p.2. 
Aunque el autor inserta la obra de Niemeyer dentro del marco 
establecido por la historiografía de la arquitectura moderna 
brasileña, que considera la cualidad plástica de la obra de Os-
car Niemeyer asociada a la invención formal, una posición que 
el propio Niemeyer había revisado a mediados de los años cin-
cuenta,13 es una investigación signifi cativa,14 pues además de 
ser la primera, se hizo mientras Sergio Bernardes todavía estaba 
V. Fotografía de un momento de complici-
dad entre Oscar Niemeyer (izquierda) y Sergio 
Bernardes (derecha). Fuente: RODRIGUES, 
G.G., BARROS, P. de. Bernardes [película]. Es-
crito por Gustavo Gama Rodrigues, Paulo de 
Barros e Yan Motta. Rio de Janeiro: 6D Filmes, 
Rinoceronte produções y GNT, 2014.
Entre las monografías fi guran dos trabajos académicos7, 8 que 
se publicaron en revistas.9, 10 El primero es de Backheuser, que 
señala los fundamentos arquitectónicos de Sergio Bernardes en 
contraposición a Oscar Niemeyer, una dualidad11 que es parte 
del imaginario colectivo carioca:
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15.  João Pedro Backheuser fue uno de los 
jóvenes arquitectos amigos de Sergio Ber-
nardes que ayudó a rescatar el archivo del 
arquitecto de la inundación sufrida por Rio 
de Janeiro en 1994, sobre lo cual discorre-
remos en el tercer capítulo de esta tese.
16.  BACKHEUSER, Op. cit., 1997.
17.  VIEIRA, Op. cit.,  2006.
vivo. Es el único trabajo de investigación que registró la histo-
ria oral del arquitecto. Muchas observaciones de Backheuser, 
a partir de esos relatos, llegaron a consolidarse en los estudios 
posteriores.15 La primera, de naturaleza fenomenológica, es 
que Bernardes considera los sentidos humanos como un punto 
clave en su producción, haciendo una arquitectura orientada 
al usuario de sus edifi cios, que percibe y experimenta senso-
rialmente en una dimensión no sólo espacial, sino también 
temporal. Este énfasis en los aspectos fenomenológicos tiene 
como objeto enfatizar la componente perceptiva mediante el 
contraste y los efectos espaciales en sus edifi cios, subrayando 
las diferencias de luminosidad entre distintos ámbitos, el con-
traste formal o la relación con el paisaje y la dimensión senso-
rial. Un aspecto que va más allá de lo visual, involucrando otros 
sentidos como la audición, el olfato y el tacto. 
Backheuser16 aborda también la cuestión de la elección ade-
cuada de los materiales para que soporten mejor el envejeci-
miento, incorporando las huellas de tiempo y enriqueciendo 
el conjunto con diferentes texturas, además de la invención 
de nuevos materiales. Bernardes trabajó teniendo en cuen-
ta el proceso de envejecimiento de un material y no sólo su 
belleza inmediata. También inventó nuevos materiales que 
no estaban disponibles en el mercado. Backheuser presenta 
otros aspectos importantes de Bernardes como el uso de la 
tecnología en la construcción de la arquitectura y constata 
la preferencia del arquitecto por la estructura metálica por 
su ligereza, rapidez de ejecución y precisión de montaje ade-
más de la limpieza de la obra o la mayor transparencia de 
esta técnica en relación al paisaje donde se inserta.
En la publicación de Vieira17 se recoge también la naturaleza 
fenomenológica de la obra de Bernardes, destacando la ex-
periencia sensorial y la componente perceptiva y enfatizan-
do el carácter inventivo de su obra. 
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18.  La 4ª Bienal Internacional de Arquitec-
tura de São Paulo se celebró entre los días 19 
de noviembre de 1999 y 25 de enero de 2000. 
19.  MEURS, P.; DE KOONING, M.; DE ME-
YER, R. Expo 58: the Brazil Pavilion of Sergio 
Bernardes. Ghent: Department of Archi-
tecture and Urban Planning, University of 
Ghent in the 4ª Bienal Internacional de Ar-
quitetura de São Paulo (1999-2000), 1999.
20.  El mencionado libro también forma 
parte de la investigación llevada a cabo 
por el Departamento de arquitectura e 
planeamiento urbano de la Universidad de 
Gante en Bélgica sobre la arquitectura de 
la Exposición Universal de Bruselas (1958). 
21.  El texto busca las referencias de 
Bernardes en el seno de la arquitectura 
moderna brasileña, aunque no examina 
la importante contribución del Pabellón 
de Brasil (1958) en relación a los otros 
pabellones con el mismo principio estruc-
tural en la misma Exposición Universal de 
Bruselas (1958). En esta época, había un 
gran interés internacional – relacionado 
a industria bélica y sobre la cual discurri-
remos a lo largo de esta tesis - que tuvo 
consecuencia directa en el desarrollo de 
artefactos metálicos para la construcción 
civil. Además, Bélgica es un país con larga 
tradición en este tema y que, en esta épo-
ca, tenía empresas capaces de prefabricar 
componentes para la construcción de 
estructura metálica. Por otro lado, había 
también un gran interés en el medio inter-
nacional, por la arquitectura de estructura 
metálica. Bernardes no solo conocía este 
contexto, como tenía, especial atención al 
repertorio relacionado a estas tecnologías.
Los tres libros monográfi cos existentes son ediciones de dife-
rente carácter. El primero se publicó con motivo de la partici-
pación del Departamento de Arquitectura y Urbanismo de la 
Universidad de Gante en Bélgica, en la 4ª Bienal Internacional 
de Arquitectura de São Paulo.18 En este trabajo, Meurs, De Koo-
ning y De Meyer19 presentan documentos inéditos del proyecto 
de Bernardes para el pabellón de Brasil en la Exposición Inter-
nacional de 1958 en Bruselas. Los autores atribuyen la forma y 
materialidad del pabellón a la necesidad de Brasil de presen-
tarse como una gran nación que tenía el ambicioso lema de 
construir una civilización en los trópicos y se refi eren al deseo 
de Brasil de convertirse en la versión exótica de Estados Uni-
dos. Con la intención de analizar la arquitectura del Pabellón se 
contextualiza la obra comparándola con otros dos pabellones 
de Brasil en ferias universales, que según los autores, tienen 
especial protagonismo, como el de Nueva York (1939) de Lucio 
Costa y Oscar Niemeyer, y el de Osaka (1970) de Paulo Mendes 
da Rocha. Se presenta y analiza la situación temporal del pa-
bellón de Bruselas (1958) y se constatan algunos importantes 
puntos en común entre los tres pabellones. El texto20 diferen-
cia, de manera un tanto reduccionista, la corriente carioca, que 
enfatiza las “cualidades plásticas” de la corriente paulista que 
destaca las “cualidades constructivas” del hormigón armado. 
Una interpretación común, que rechaza la complejidad y la 
pluralidad de las dos corrientes arquitectónicas, como si en la 
arquitectura moderna brasileña estas cualidades no pudieran 
coexistir de forma sincrónica y por eso excluye el arquitecto, o 
al menos esta obra suya, de ambas las tendencias:21
Estes pavilhões foram feitos como manifestações dos con-
ceitos arquitetônicos estabelecidos no Rio de Janeiro (cor-
rente carioca) e São Paulo (corrente paulista). O pavilhão 
de Bruxelas fi cou, visto no tempo, no meio dos dois e não 
representou nenhuma corrente em especial. Era sim um 
exemplo típico da maneira de Bernardes pensar arquitetu-
ra: sem preconceitos sobre material, construção ou forma, 
ele procura soluções criativas e simples, que, na sua visão, 
são consequência direta das características do lugar e dos 
26
22.  MEURS, DE KOONING, DE MEYER, 
Op. cit . 1999, p. 38.
23.  CAVALCANTI, Op. cit., 2004.
24.  BERNARDES, K.; CAVALCANTI, L. ed. 
Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio 
de Janeiro: Artviva, 2010.
25.  CAVALCANTI, L. Desarrumar o arru-
mado: uma introdução a Sergio Bernar-
des. En: Bernardes, K.; Cavalcanti, L. ed. 
Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio 
de Janeiro: Artviva, 2010, p.10.
26.  CAVALCANTI, Op. Cit., 2010, p.13.
27. Pueden ilustrar este lado de la obra 
de Le Corbusier, los proyectos de la Maison 
Errazuris (1930) en Chile, el Pavillon Suisse 
en la Ciudad Universitaria de Paris, (1930-
1932), la Maison aux Mathes (1935), la Unité 
d’Habitation de Marsella (1945-1952) , sus 
proyectos para la ocupación de terrenos en 
pendiente en la costa mediterránea france-
sa en La Saint-Baume (1948) e Cap-Martin 
(1948), y además las Maisons Jaoul (1951-
1955) en los subúrbios de Paris y la Villa Sa-
rabhai (1951-1955) en Ahmedabad en India. 
requerimentos do programa. Os pavilhões de Nova York, 
Bruxelas e Osaka tinham, mesmo com arquiteturas pró-
prias, alguns pontos em comum: soluções construtivas com 
transparência e liberdade espacial; um layout gerando le-
veza e clareza; e integração na paisagem, deixando a ar-
quitetura se fl uir nos jardins e na natureza circundante.22 
La fi gura de Sergio Bernardes aglutina diversas facetas que 
van desde el arquitecto al inventor social, como él se autode-
nominaba en su período de madurez, pasando por el piloto 
de carreras, el galán, su complicidad con la dictadura militar, 
el inventor, el diseñador y el utopista. La mayoría de estas fa-
cetas están apoyadas en historias de múltiples versiones que 
dan cuenta de su personalidad y carácter. Apoyándose en este 
aspecto, en el segundo libro publicado sobre Sergio Bernar-
des, Cavalcanti23 explora estas diversas facetas, asociándolas 
siempre a los proyectos que coinciden temporalmente con los 
pasajes de su vida, pero sin hacer un análisis de estas obras, 
sino más bien un relato de corte biográfi co. 
Bernardes y Cavalcanti24  compilaron ensayos de diez autores, 
entre ellos del propio Cavalcanti, de Backheuser y de Vieira, 
todos ya mencionados. A continuación se destacan algunos 
fragmentos de este compendio cuyos temas son relevantes 
para el alcance de esta investigación. Para Cavalcanti, Sergio 
Bernardes fue, aunque tal vez no intencionadamente, uno de 
los primeros críticos del movimiento moderno brasileño:
A sua trajetória representa, concomitantemente, uma ra-
dicalização e crítica do projeto moderno de mudança da 
realidade social por intermédio da arquitetura e do ur-
banismo. Quando inicia sua carreira, o moderno já estava 
implantado no Brasil, permitindo-lhe ultrapassar, estru-
tural e ideologicamente, as premissas do movimento. 25  
VI. Sergio Bernardes y una colaborado-
ra trabajando en su despacho en Rio de Ja-
neiro. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/
Núcleo de Investigación y Documentación - 
NPD - FAU/UFRJ.
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Sin embargo, el mismo Cavalcanti propone que Bernardes ha crea-
do nuevas dialécticas, más allá de las que se habían establecido con 
anterioridad por la arquitectura del movimiento moderno en Brasil.
Diversamente dos demais arquitetos cariocas – cuja lin-
guagem partiu, inicialmente, de um diálogo com a tradição 
francesa de Le Corbusier -, a sua arquitetura guardava, em 
alguns aspectos, uma relação mais estreita com a concepção 
racional e minimalista de Mies van der Rohe (1886-1969). 
Havia nas suas casas, contudo, um constante diálogo com a 
natureza circundante, postura oposta àquela de Rohe, que as 
isolava do mundo imperfeito ou as deixava ter a arquitetu-
ra em vidro atravessada pela paisagem, como na residência 
Farnsworth. A troca visual com a natureza, o uso de materiais 
sem revestimento algum – de modo a explorar suas texturas 
naturais -, assim como uma dominância horizontal nas com-
posições, o aproximaria da linguagem orgânica que tinha no 
americano Frank Lloyd Wright (1867-1959) o seu maior ex-
poente. Ao criar uma arquitetura própria, concomitantemen-
te orgânica e racional, Bernardes ajudou a descaracterizar e 
tornar inefi caz tal divisão simplista para o entendimento da 
produção arquitetônica. Sem descartar o concreto armado, 
explorou as potencialidades de estruturas metálicas e, em 
algumas composições, antecipou uma linguagem que acen-
tuava as sensações estéticas de peso estrutural. 26  
VIII. Ídem. Fuente: Ibídem, p. 51.
IX. Fotografía Maison aux Mathes (1935) 
de Le Corbusier. Fuente:  BILL, M. ed. Le Cor-
busier et Pierre Jeanneret: Oeuvre complète 
1934-1938. Basel, Boston y Berlin: Birkháu-
ser Publishers, 1995, vol. 3, p.134.
X. Fotografía Unité d’Habitation de Marsella 
(1945-1952). Fuente: Foto del autor (2013).
No obstante, se podría matizar la afi rmación sobre la esca-
sa infl uencia de Le Corbusier en Bernardes y contrariamente 
cuestionar el argumento sobre las supuestas referencias a la 
arquitectura de Mies Van der Rohe. Las tres consideraciones 
que vincula la obra de Sergio Bernardes a Frank LLoyd Wright, 
también pueden ser aplicadas a la obra de Le Corbusier. Des-
de la década de 1930, el arquitecto francosuizo experimentó 
un tránsito en su arquitectura que se ilustra en una serie de 
viviendas en diferentes contextos,27 pasando de la arquitectu-
ra desornamentada del movimiento moderno ,que alude a la 
estética de la máquina, a una arquitectura radicada en el sitio. 
VII. Perspectiva interior de la Maison Errazu-
ris (1930) proyecto de Le Corbusier. Fuente: 
BOESIGER,W. ed. Le Corbusier et Pierre Jean-
neret: Oeuvre complète. Basel, Boston y Berlin: 
Birkháuser Publishers, 1995, vol. 2, p.49.
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28.  Fecha del proyecto desconocida. Esti-
mamos que es de los años cincuenta.
29.  LAGO, C. do L. A arquitetura residencial de 
Sergio Bernardes. En: BERNARDES, K.; CAVAL-
CANTI, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª 
ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p. 82-83.
30.  NOBRE, A. L. Malhas, redes, cabos e 
triângulos. En: BERNARDES, K.; CAVALCAN-
TI, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª 
ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p.28-45.
El texto también afi rma que Sergio Bernardes buscaba un cons-
tante diálogo con la naturaleza en oposición a Mies que aislaba 
sus casas del mundo imperfecto, aunque reconoce no obstan-
te, cómo en obras como la Casa Farnsworth también dialoga 
con la naturaleza. 
Lago proporcionó una visión de una serie de cinco casas di-
señadas por Sergio Bernardes, compuesta de tres residen-
cias conocidas: la Casa Lota (1951), la Casa Jadir de Souza/
Helio Cabal (1951) y la Casa Bernardes (1955), además de 
dos otros proyectos, la Casa Sergio Correa da Costa,28 la úni-
ca no construida y la Casa Magalhães Lins (1962). Este autor, 
vincula la Casa Sergio Correa da Costa a proyectos de Mies 
van der Rohe y Craig Ellwood y afirma que la Casa Magalhães 
Lins deriva de la Casa Bernardes pero sin argumentar cómo 
se concretan tales referencias.
A residência Magalhães Lins é mais um exercício que de-
monstra o quanto é única a visão de Sergio Bernardes. Neste 
caso, elementos similares provocam experiência diferente e 
quase inversa à de sua casa em São Conrado. 29
XI. Fotografía de Alexander Graham Bell – 
en el cambio del siglo XIX al XX – enseñando 
su sistema estructural basado en el tetraedro. 
Fuente: WACHSMANN, K. The turning point of 
Building: Structure and Design. Nueva York: 
Reinhold Publishing Corporation, 1961, p.29. 
XII. En la página opuesta arriba, fotomon-
taje del Proyecto Manhattan bajo una cú-
pula - fecha desconocida/Buckminster Ful-
ler. Fuente: GRIMALDI, R. Buckminster Fuller: 
1895 – 1983. Roma: Oﬀ icina ed., 1990, p. 86.
Nobre 30 señala el interés de Sergio Bernardes por la investiga-
ción de la lógica serial y la dinámica de la producción indus-
trial. Analiza la exploración empírica que hacía Bernardes de 
las cualidades plásticas, constructivas y los límites de resisten-
cia de diversos materiales industriales asociando el arquitecto 
brasileño a Alexander Graham Bell, Buckminster Fuller, Konrad 
Wachsmann ó Frei Otto y subraya también la Casa Lota como 
antecedente de otros proyectos. Es muy probable que Bernar-
des conociera los estudios empíricos de Graham Bell, precursor 
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de las estructuras tetraédricas que culminaron en la patente de 
la cúpula geodésica de estructura espacial desarrollada por Bu-
ckminster Fuller. Sergio Bernardes, en su proceso de investiga-
ción de una solución técnica que resolviera la construcción de 
su primer proyecto para el Hotel Tropical (1963), estuvo en con-
tacto con Buckminster Fuller para conocer los principios técni-
cos de su cúpula geodésica.31 También se considera pertinen-
te la asociación que hace la autora entre Bernardes y Konrad 
Wachsmann, que trabajó con Mies en el IIT Illinois Institute of 
Technology,32  y es el autor de un estudio introductorio sobre los 
problemas de la construcción industrializada donde explora las 
posibilidades técnicas de una arquitectura estandarizada pero 
a la vez abierta - “infi nita”- a muchos tipos de combinaciones.33 
31.  Como todas las historias sobre Sergio 
Bernardes, la del viaje en que encontró a 
Fuller tiene más de una versión. Sin poner 
fecha Cavalcanti narra un encuentro entre 
los arquitectos en la ocasión de un viaje 
en avión que hizo Bernardes a Europa y 
Estados Unidos con el objetivo de ampliar 
su campo y las fronteras geográfi cas de su 
actuación, además de tener la luna de miel 
con su segunda mujer. La película “Bernar-
des” que versa sobre la vida del arquitecto, 
también sin poner fecha describe el viaje 
para el encuentro con Fuller como un viaje 
da avión, y luego después presenta un via-
je en navío en 1968, cuando el arquitecto 
se separa de  la primera esposa y sigue en 
luna de miel con la segunda. Nobre descri-
be que hubo comunicación entre los dos en 
al año 1968.  Cf.: CAVALCANTI, Op. cit., 2010, 
p.49-52. RODRIGUES, G.G., BARROS, P. de. Ber-
nardes [película]. Escrito por Gustavo Gama 
Rodrigues, Paulo de Barros e Yan Motta. Rio 
de Janeiro: 6D Filmes, Rinoceronte produções 
y GNT, 2014. NOBRE,  Op. cit, 2010, p. 36. 
32.  Wachsmann dirigió el departamento 
de arquitectura avanzada del Chicago 
Institute of Design desde su incorpora-
ción al IIT - Illinois Institute of Technology 
- desde 1949 hasta 1956. 
33.  Cf.: WACHSMANN, K. The turning point of 
Building: Structure and Design. Nueva York: 
Reinhold Publishing Corporation, 1961.
Wachsmann coneixeria a Mies van der Rohe i a Hilbersei-
mer, amb qui compartirà idees i inquietuds, que desenvo-
luparà amb projects innovadors en arquitectura industria-
litzada  durant la seva carrera docent al Chicago Institute 
of Design. El departament depenia de fi nançament extern, 
i el primer patrocini que aconsegueix Wachsmann és el de 
les Forces Aèries dels Estats Units, el 1951, que fi nançarien 
la recerca per devolupar un sistema estructural per a la 
construcció de grans hagars de d’avions. Segons Malcolm-
son, allò va impressionar enormement en Heald.
XIII. Fotografía de la maqueta de la estruc-
tura de un tipo de hangar desarrollado por 
Wachsmann y su grupo de investigación 
en el ITT - Illinois Institute of Technology. 
Fuente: WACHSMANN, Op. cit., 1961, p.187.
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34.  GÓMEZ, E. J. El pilar en Mies Van der 
Rohe: El léxico del acero. Tesis Doctoral [en 
línea]. Doctorado en Proyectos Arquitectó-
nicos, Escuela Técnica Superior de Arqui-
tectura de Barcelona, Universidad Politéc-
nica de Cataluña, 2012, p.219. [Consulta: 
27 enero  2015]. Disponible en: http://
www.tdx.cat/handle/10803/85418.
35.  Cf.: NERDINGER, W. et al., ed.  Frei Otto 
Complete Works: Lightweight Construction 
Natural Design. Catálogo de la exposición 
homónima en el Museo de Arquitectura de 
la Universidad Técnica de Múnich. Basel, 
Boston y Bernlin: Birkhäuser Publishers 
for Architecture, 2005.
El programa de formació centrava la recerca en mètodes 
de producció industrialitzada per a la contrucció d’estruc-
tures de gran dimensió, a partir de components individuals 
prefabricats. Amb poques peces diferents i mitjançant un 
acoblament universal, es cercava les màximes possibilitats 
de construcció, o tal com Wachsmann deia, una arquitec-
tura “infi tita”. En aixo consistia l’encàrrec, en desevolupar 
un sistema de construcció basat en elements estandartzats, 
que permetés diferents possibilitats i combinacions per a 
la construcció d’hangars de gran envergadura, un sistema 
geomètric que expressés un disseny anònim i fl exible. 34
XV. Fotografía del primer proyecto tensio-
nado de Frei Otto, el Pabellón de la música 
en la Federal Garden Exhibition en Kassel, 
Alemania (1955). Fuente: NERDINGER, W. et 
al., ed.  Frei Otto Complete Works: Lightwei-
ght Construction Natural Design. Catálogo de 
la exposición homónima en el Museo de Ar-
quitectura de la Universidad Técnica de Mú-
nich. Basel, Boston y Bernlin: Birkhäuser Pu-
blishers for Architecture, 2005, p.10.
XIV. Fotografía de la maqueta de la estruc-
tura de un tipo de hangar desarrollado por 
Wachsmann y su grupo de investigación 
en el ITT - Illinois Institute of Technology. 
Fuente: WACHSMANN, Op. cit., 1961, p.189.
Aunque la primera obra de Frei Otto construida con estructu-
ra tensionada – el Pabellón de la música en la Federal Garden 
Exhibition, en Kassel, Alemania (1955) – es posterior al primero 
edifi cio diseñado por Bernardes que hace uso de este tipo de es-
tructura en el Pabellón de Compañía Siderúrgica Nacional CSN 
(1954) en São Paulo, el arquitecto alemán investigaba desde la 
década de 1940 con prototipos y maquetas y sus ideas no habí-
an pasado desapercibidas en el contexto internacional. Frei Otto 
dedicó obstinadamente su investigación, tras su paso por la Uni-
versidad de Virginia, a la generación de formas arquitectónicas 
basadas en las leyes de la estática llegando a un elevado nivel 
tanto de conceptualización teórica como de sistematización de 
la construcción de las formas, las fuerzas y las masas. Después 
de la Segunda Guerra Mundial, el arquitecto e ingeniero alemán 
se inspiró en la naturaleza para levantar una arquitectura ligera, 
efi ciente y ética construida con el mínimo material en oposici-
ón a la arquitectura monumental y masiva del régimen.35 Sergio 
Bernardes trabajó en diversos encargos para el régimen dictato-
rial militar en Brasil, llegando a proyectar un mástil gigante para 
la bandera nacional (1969), el máximo símbolo del nacionalismo, 
en la Plaza de los Tres Poderes en Brasilia. En oposición al carác-
ter eterno de la arquitectura blanca de Niemeyer en la Plaza de 
los tres poderes en Brasilia, el mástil es ligero, metálico y negro 
dotándole de un carácter opuesto a la arquitectura de la plaza: 
efímero, provisional y seguramente desmontable.
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Los dos arquitectos fueron infl uenciados por el proyecto de Mat-
thew Nowicki y William Deitrick para el primer edifi cio de gran 
escala, sin apoyos intermedios concebido mediante una cubier-
ta suspendida, el North Carolina State Fair Arena (1950) en Ralei-
gh, Estados Unidos.36 Frei Otto hizo colaboró como asistente en 
el estudio del ingeniero civil Fred Severud37 en la época que el 
proyectista trabajaba el diseño de la estructura de este edifi cio. 
La solución estructural le impresionó mucho, por lo que siguió 
investigando las formas efi cientes y las estructuras tensiona-
das tanto en el ámbito académico como en la práctica profesio-
nal. Del mismo modo, este proyecto en Raleigh infl uyó direc-
tamente en el proyecto de Bernardes para el Pabellón de São 
Cristovão, un edifi cio construido en la Exposición Internacional 
de Industria y Comercio de Rio de Janeiro (1958).  
Boabaid,38 que fue socio de la empresa Sergio Bernardes Asso-
ciados - SBA, señala, en relación a las estructuras de los tres 
pabellones diseñados por Bernardes,39 que la forma fue el re-
sultado de la correcta aplicación de los materiales para obtener 
las máximas prestaciones estructurales y resolver el contenido 
programático del Pabellón en el emplazamiento asignado.
Backheuser40 analizó cuatro proyectos poco conocidos de Ser-
gio Bernardes que se caracterizan por su audacia estructural, el 
estadio de Corinthians en São Paulo (1968), la sede del Instituto 
Brasileño del Café en Brasília (1968), el Hotel Tropical en Reci-
36. Cf.: Hall de foire a Raleigh, Caroli-
ne du Nord. L’Architecture d’Aujourd’Hui, 
1953, nº 50-51, p. 120-121.
37.  Cf.: GLAESER, L. The work of Frei Otto. 
Catálogo de la exposición homónima. 
Nueva York: Museo de Arte Moderno de 
Nueva York, 1972., p.7.
38.  BOABAID, M. Pavilhões. En: BERNAR-
DES, K.; CAVALCANTI, L. ed. Sergio Bernar-
des: (1919-2002). 1ª ed. Rio de Janeiro: 
Artviva, 2010, p. 54-63.
39.  Pabellón de la Compañia Siderúrgica 
Nacional (1954), Pabellón de Brasil en la 
Exposición Universal de Bruselas (1958) y 
Pabellón de São Cristóvão (1958).
40.  BACKHEUSER, J. P. Estruturas que se 
lançam no espaço. En: BERNARDES, K.; CAVAL-
CANTI, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª 
ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p. 64-73.
XVI. A la izquierda, fotografía del North Caro-
lina State Fair Arena (1950)/Matthew Nowi-
cki y William Deitrick. Fuente: Maciej “Mat-
thew” Nowicki (1910-1950). North Carolina 
Modernist Houses [en línea]. [Consulta: 29 de 
enero 2015]. Disponible en: <http://www.nc-
modernist.org/nowicki.htm>.
XVII. A la derecha, fotografía del Pabellón 
de São Cristóvão (1958) proyecto de Sergio 
Bernardes para la Exposición Internacional 
de Industria y Comercio de Rio de Janeiro. 
Fuente: Exposição internacional de indús-
tria e comércio da cidade do Rio de Janei-
ro. Acrópole, 1960, vol. 265, p. 18.
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41.  Hemos encontrado durante esta inves-
tigación mención a cuatro diferentes inge-
nieros de estructura que han colaborado con 
Sergio Bernardes: Adolfo A. de Aguiar, Paulo 
R. Fragoso, Ronaldo Vertis y Jayme Mason.
42.  BACKHEUSER, Op. cit., 2010, p. 64-65.
43.  Cf.: Country Club à Pétropolis: Ser-
gio Bernardes, Architect. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui,1947, vol. 18. p. 96.
44.  Hemos hecho varias búsquedas a 
través del índice de RIBA (Royal Institute 
of British Architects) y también en varios 
otros índices que utilizamos durante 
la elaboración de esta investigación y 
nunca hemos encontrado algún señal de 
que la Casa Eduardo Baouth haya sido 
publicada en alguna revista inglesa es-
pecializada en arquitectura. 
45.  BACKHEUSER, Op. cit., 1997, p.2.
46. Cf.:  Residência de verão em Petrópolis. 
Arquitetura e Engenharia, 1952, vol. 20, p. 54-55.
47.  Cf.:  Arquiteturas de Sergio Bernardes. 
Habitat, 1952, nº 7, p. 11-17.
48.  Cf.: Three Houses by Sergio Bernardes. 
The Architectural Review, 1954, vol. 115, nº 
687, marzo, p. 162-167.
fe (1968) y el mausoleo de Castelo Branco en Fortaleza (1970-
1972). La investigación examina la capacidad del arquitecto 
para desafi ar el conocimiento preestablecido, asumiendo los 
riesgos debidos a la falta de experiencia práctica y técnica con 
otros sistemas constructivos alternativos al hormigón armado. 
A diferencia de Konrad Wachsmann y Frei Otto que realizaban 
sus investigaciones vinculadas a la Universidad, donde dispo-
nían de recursos, laboratorios de ensayo, material técnico y 
humano, Sergio Bernardes asumía el desarrollo de sus investi-
gaciones y se arriesgaba al ensayar empíricamente una soluci-
ón o material sin la comprobación o realización de ensayos de 
comportamiento y resistencia en laboratorio. Bernardes con-
fi aba en su propia experiencia y en la pericia de los ingenieros 
estructurales que le acompañaron durante su labor.41
Sua produção demonstra uma intensa busca por novos sis-
temas estruturais, novas tecnologias, novas aplicações para 
determinados materiais e elementos construtivos além de so-
luções formais diferenciadas. Seu espírito aventureiro e seu 
gosto pelo risco o levaram a buscar ultrapassar limites não 
se contentando apenas em executar o correto ou o preestabe-
lecido. Cada um dos seus projetos lançava desafi os extremos 
a calculistas e engenheiros, exigindo criatividade e conheci-
mento técnico por parte de todos os envolvidos nos proces-
sos de projeto. Pode-se afi rmar tranquilamente que Sergio 
Bernardes é o arquiteto que melhor representa uma busca 
incessante por novas tecnologias e materiais, sendo talvez 
o único arquiteto brasileiro de sua época a não se limitar a 
soluções e técnicas construtivas consagradas e praticamente 
“dogmatizadas” na produção arquitetônica brasileira. Se, por 
um lado, o concreto armado parecia se tornar uma unani-
midade entre os arquitetos brasileiros, Bernardes, em suas 
obras, utilizou amplamente a estrutura metálica, explorou 
sistemas de cabos e tirantes, “passeou” pela estrutura de ma-
deira e não se furtou também em exigir ao máximo também 
do tradicional sistema estrutural em concreto armado. 42 
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XIX. Fotografía Casa Eduardo Baouth 
(1934), primer proyecto de Sergio Bernar-
des. Fuente: Catálogo Ofi cial da Exposição 
Sergio Bernardes. Rio de Janeiro: Museu 
de Arte Moderna do Rio de Janeiro y Mó-
dulo, 1983, p.62.
XVIII. Perspectiva interior del Country Club 
en Petrópolis (1947) primer proyecto publica-
do de Sergio Bernardes. Fuente: Country Club 
à Pétropolis: Sergio Bernardes, Architect. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui,1947, vol. 18. p. 96.
Otro tipo importante de publicación sobre la obra de Sergio 
Bernardes son las revistas de arquitectura, tanto las nacionales, 
como las principales revistas internacionales de la época, que 
publicaron una serie de obras y proyectos del arquitecto. Incluso 
antes de titularse como arquitecto, Bernardes proyectaba casas 
y pequeños proyectos y en 1947, un año antes de su titulación, 
L’Architecture d’Aujourd’Hui43 publicó el proyecto del Country Club 
de Petrópolis. El arquitecto en conversación con Backheuser, afi r-
ma que su primer proyecto, la Casa Eduardo Baouth (1934) había 
sido publicada anteriormente en revistas inglesas.44 
Realizou seu primeiro projeto aos quinze anos, uma casa, 
que entregou ao cliente Eduardo Baouth, amigo de seu 
pai, no dia em que completava dezesseis. Segundo Sérgio, 
amigos ingleses de Eduardo ficaram impressionados com 
a beleza e criatividade do projeto e logo providenciaram 
sua publicação em revistas de seu país. 45 
XX. Perspectiva Casa  Staub (1950),  pri-
mer proyecto publicado en revista brasi-
leña de Sergio Bernardes. Fuente:  Resi-
dência de verão em Petrópolis. Arquitetura 
e Engenharia, 1952, vol. 20, p. 55.
Su proyecto para la Casa Staub (1950) apareció en 1952 en la revis-
ta Arquitetura e Engenharia,46 seguida por la revista Habitat,47 que 
publicó, además de la Casa Staub, la Casa Lota de Macedo Soares 
(1951), la Casa para un guardés (1952) y la ofi cina de la compañía 
Llyod Aéreo (1952). Muchas de estas publicaciones documentadas 
con plantas, alzados y secciones además de fotografías de estas 
obras se acompañan de breves textos descriptivos que revelan las 
ideas principales que caracterizan la obra del arquitecto.
En 1954, la revista británica The Architectural Review publicó va-
rios proyectos de Sergio Bernardes. Aún sin terminar, presentó 
la Casa Lota de Macedo Soares (1951) juntamente con las casas 
Jadir de Souza/Helio Cabal (1951) y Paulo Sampaio (1954).48 Pu-
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blicó también los proyectos premiados en la Segunda Bienal del 
Museo de Arte Moderno de São Paulo (1953), relacionados por la 
estructura formal y la materialidad industrial (que en el caso de 
Sergio Bernardes también es artesanal) además de por su rela-
ción de continuidad entre interior y exterior. Los premios de Ber-
nardes por la Casa Lota (1951) y de Paul Rudolph por su proyec-
to para la Casa para invitados Walker (1952),49 fueron además 
publicados en la revista The Architectural Review: “These awards 
are symptomatic, for both these designers are on the threshold of 
a word reputation…” .50 El proyecto de Rudolph, una vertiente 
“regionalista” 51 de la arquitectura moderna adaptada al clima 
californiano, presenta un entramado estructural que proyecta 
los límites de los cerramientos de fachada, sirviendo de soporte 
para las protecciones solares al tiempo que establece un ámbito 
intermedio entre el exterior y el interior del edifi cio. 
Otros proyectos premiados en la edición de la Bienal son: el 
stand de OM en la Feria del Comercio de Milán (1948) de Za-
vanella, un pabellón abierto cubierto por un plano inclinado 
suspendido de mástiles metálicos; dos casas patio de Craig 
Ellwood construidas industrialmente y con una articulada y 
cuidadosa relación de continuidad espacial con el recinto ex-
terior; una escuela en West Columbia de Donald Barthelme, 
que ganó el premio de arquitectura escolar y fue construida 
con un sistema ligero de estructura metálica compuesto por 
vigas entrelazadas y pilares tubulares, que rigen el ritmo de los 
subsistemas de cerramientos y compartimentación, como por 
ejemplo, las carpinterías que se subdividen en varias partes de 
la medida del módulo estructural, todo como enseñaban en el 
IIT, en la época de Mies y Wachsmann. 
 
Bernardes no fue ajeno a este encuentro y Paul Rudolph ejer-
ció una infl uencia en el arquitecto brasileño. No hay sólo coin-
cidencias tipológicas estructurales y formales entre las obras 
de los dos arquitectos, sino también de representación. El di-
seño de la pequeña casa en la orilla del estuario de un río cer-
ca de Sarasota, en Estados Unidos, la Casa Healy (1948-1950) 
de Rudolph es una referencia para el proyecto de Sergio Ber-
nardes para el Pabellón de CSN (1954). En ambos proyectos 
la estructura portante determina la composición del pabellón 
XXII. Fotografía Stand de OM/Zavanella 
(1948). Fuente: Awards at São Paulo Bienal. 
Op. cit., 1954, p. 413. 
XXIII. Fotografía Casas con patio/Craig 
Ellwood (1952). Fuente: JACKSON, N. Craig 
Ellwood. London: Laurence King, 2002, p. 55.
49.  Publicada con el nombre de Cabana Club.
50.  Awards at São Paulo Bienal. The Architec-
tural Review, 1954, vol. 115, nº690, junio, p. 413.
51.  Cf.: FRAMTON, K. Hacia un regionalismo 
crítico: Seis puntos para una arquitectura de 
resistencia. En: Baudrillard, J. et al., La Pos-
modernidad. 4ª ed. Barcelona: Kairós, 1998.
XXI. Fotografía Casa para invitados Walker 
de Paul Rudolph (1952). Fuente: Awards at 
São Paulo Bienal. The Architectural Review, 
1954, vol. 115, nº690, p. 413. 
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donde la cubierta nace de las leyes del equilibrio tensional y 
del análisis de la demanda estática planteado a través de una 
serie de pórticos que sostienen la cubierta suspendida por 
cables. En el proyecto de Rudolph los pórticos que forman 
las fachadas longitudinales son los mismos que sostienen la 
cubierta, mientras que en el proyecto de Bernardes los pór-
ticos se desarrollan longitudinalmente independizados de la 
estructura de soporte de las fachadas.
XXIV. Arriba, fotografía Escuela/Donald Bar-
thelme (Fecha desconhecida). Fuente: Awards 
at São Paulo Bienal. Op. cit., 1954, p. 413. 
XXV. A la izquierda, perspectiva de la Casa 
Healy (1948-1950) de Paul Rudolph. Fuente: 
MONKY, T. The art and architecture of Paul Rudol-
ph. Gran Bretaña: Wiley-Academy, 1999, p. 28.
XXVI. A la derecha, fachada Pabellón de CSN 
(1954) de Sergio Bernardes. Fuente: Archivo 
de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigaci-
ón y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
XXVII. Fotografía piscina/Sergio Bernardes. 
Fuente: Report on Brazil. The Architectural Re-
view, 1954, vol. 116, nº 694, octubre, p. 244.
52.  Report on Brazil. The Architectural Review, 
1954, vol. 116, nº 694, octubre, p. 235-250.
53.  El Sanatorio de Curicica (1949) es el 
primer proyecto de edifi cio público realiza-
do por Sergio Bernardes que fue construido.
54.  Report on Brazil. Op. cit., 1954, p. 238.
En 1954, The Architectural Review52 presentó un artículo, cono-
cido por los arquitectos brasileños por las críticas a la arquitec-
tura moderna brasileña. Las más duras fueron las del suizo Max 
Bill y son muy conocidas en el ámbito de la academia brasileña. 
A pesar de estar ya rebatidas y discutidas por otros autores, se 
pretende señalar y contextualizar el ambiente crítico que rode-
aba la arquitectura moderna brasileña. Como complemento, 
además del texto, el artículo también presentó una serie de 
proyectos de diversos arquitectos del movimiento moderno 
en Brasil, entre ellos una piscina diseñada por Bernardes, cuya 
cubierta se apoya en delgados soportes ejecutados con tubular 
metálico que aluden a los porches que articulan y comunican 
los bloques del Sanatorio de Curicica (1949).53
Bill comienza su ensayo afi rmando que será sincero y que eso 
no signifi ca que sus críticas sean destructivas y sigue eximien-
do al arquitecto Aﬀ onso Eduardo Reidy, por haber quedado 
impresionado con la obra de vivienda colectiva del arquitecto:  
...the famous Pedregulho development in Rio, a work as com-
pletely successful from the standpoint of town planning as it is 
architecturally and socially. 54
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XXVIII. Fotografía del conjunto de viviendas 
Pedregulho (1946)/Aﬀ onso Eduardo Reidy. 
Fuente: BONDUKI, N. ed. Aﬀ onso Eduardo Rei-
dy: Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Editorial Blau 
y Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 89.
Max Bill atacó duramente la forma libre, acusando la arquitec-
tura que se estaba extendiendo en Brasil con la popularización 
del Movimiento Moderno, de hacer de este sistema proyectual 
un uso meramente decorativo en vez de buscar que una de-
terminada forma orgánica otorgue al edifi cio un sentido más 
utilitario.55 Las curvas del edifi cio principal del conjunto de vi-
viendas Pedregulho (1946) no son formas libres sino formas que 
permiten la organización de los accesos de los usuarios a través 
de un piso intermedio abierto al paisaje.56 
Bill siguió añadiendo puntos a su crítica, como el uso de brise-
-soleils en fachadas distintas, independientemente de su orien-
tación solar. Criticó también el uso de pilares anacrónicos al 
orden impuesto por el sistema estructural, sirviendo apenas de 
ornamentación. Y también criticó el hecho de que la arquitec-
tura sea invadida por un pensamiento de artista que busque la 
autoexpresión del autor y justifi có su punto de vista:
55.  Para intentar resolver el problema ha-
bitacional de los empleados de la ciudad 
de Rio de Janeiro, la municipalidad encar-
gó el diseño de las viviendas a Reidy que 
las ha resuelto trabajando el concepto de 
unidad vecinal con un proyecto social que 
las provenía con los servicios de guarde-
ría, escuela, canchas deportivas, gimnasio, 
piscina y centro sanitario, además de un 
centro comercial, todo para abarcar una 
cantidad más grande de actividades que 
supliesen las necesidades de los habitan-
tes y promoviesen su calidad de vida.
56.  Esta tipología funcional de edifi cio de 
viviendas cuya sección permite el acceso por 
un piso intermedio abierto al paisaje y en el 
mismo nivel de calle debe su origen a Fort 
l’Empereur, una de las tres piezas que com-
ponen el proyecto Obus (1931-1932) de au-
toría de Le Corbusier, para la ciudad de Argel. 
57.  Report on Brazil. Op. cit., 1954, p. 238.
XXIX. Fotografía de la maqueta Fort l’Empereur/
Le Corbusier y Pierre Jeanneret (1931-1932). 
Fuente: BOESIGER,W. ed. Le Corbusier et Pierre 
Jeanneret: Oeuvre complète. Basel, Boston y Ber-
lin: Birkháuser Publishers, 1995, vol. 2, p.141.
The beauty of architecture reaches perfection when all its function, 
its mode of construction, its materials and its planning are in perfect 
harmony. Good architecture is that in which every element plays its ap-
pointed part and no element is superfl uous. To achieve such architec-
ture the architect must be a fi ne artist. He must be an artist who has no 
need for whimsicalities in order to draw attention; one who, above of 
all, is conscious of a responsibility toward the present and the future. 57 
Bernardes quedó al margen de esas críticas, ya que en ese momento 
ya estaba buscando su camino propio, basado en tipologías estruc-
turales adaptadas a las particularidades del lugar y a los valores tec-
nológicos universales. Incluso fue premiado en la segunda Bienal de 
São Paulo, como ya se ha mencionado, junto a otros arquitectos que 
demostraban una preocupación por estos mismos valores.
Otros tipos de publicaciones sobre el arquitecto son los libros 
sobre el Movimiento Moderno en la arquitectura brasileña. For-
mando parte de la segunda generación de arquitectos brasi-
leños del Movimiento Moderno, el arquitecto Sergio Bernardes 
no participó de ninguno de los dos eventos que consagraron la 
arquitectura moderna brasileña a través de la amplia difusión 
en los principales medios de comunicación internacionales que 
fueron el proyecto para el edifi cio del Ministerio de Educación 
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58.  Sergio Bernardes tenía una personali-
dad singular además de una postura per-
sonal irreverente, su espíritu contestador 
contribuyó para que él tardase nueve años 
para terminar la carrera de arquitectura. 
Su hijo Claudio Bernardes, muerto en un 
accidente de coche en 2001 a los 52 años 
de edad, actuó 30 años como arquitecto 
de viviendas y de interiorismo aunque 
haya despreciado la formación académica 
y abandonado la facultad sin graduarse. Su 
nieto, el hijo de Claudio, Thiago Bernardes, 
que es un conocido arquitecto en Brasil, 
también ha dejado la carrera de arquitec-
tura antes de su conclusión.
59.  MINDLIN, H.E. Modern Architecture in Brazil. 
Rio de Janeiro; Amsterdam: Colibris, 1956, p.44.
60.  ídem.
61.  BRUAND, Y. Arquitetura contemporânea 
no Brasil. São Paulo: Editora Perspectiva, 
1991, 2ª ed.
y Salud en Rio de Janeiro (1936) y la exposición Brazil Builds 
(1943), bajo la responsabilidad de Philip Goodwin en el Museo 
de Arte Moderno de Nueva York. En esa época, Bernardes tra-
bajaba proyectando casas, pero aún no se había titulado como 
arquitecto, hasta 1948.58  
En este sentido vale la pena destacar Mindlin, activo arquitecto del 
movimiento moderno brasileño que hizo una cuidadosa selección 
de proyectos de 1934 a 1955, añadiendo varios edifi cios a la selec-
ción inicial de Brazil Builds (1943), además de un panorama de más 
doce años de producción de la arquitectura moderna brasileña 
desde la famosa exposición en los Estados Unidos. En el libro se 
incluyen tres casas diseñadas por el arquitecto Sergio Bernardes. 
A feeling for abstract composition, very characteristic of this 
architect, disciplines the use of the most varied materials, em-
ployed not only for their esthetic effects but for a specifi c pur-
pose related to the orientation of each part of the building.59
Mindlin60 se refi ere a una calidad que la arquitectura puede adqui-
rir en su composición al expresar qué papel juegan sus elementos 
fundamentales – estructura, cerramiento y compartimentación. 
Para Sergio Bernardes era importante mostrar y algunas veces 
acentuar el papel de los elementos fundamentales de la arquitec-
tura con intenciones poéticas. No se trata de honestidad material 
sino más bien, de una voluntad de representar las funciones téc-
nicas de los elementos de la arquitectura con claras intenciones 
estéticas. Sin embargo, como nunca se ha dogmatizado, el arqui-
tecto no veía contradicción en un pilar de hormigón que estaba 
revestido en madera, como también, no tenía ninguna objeción 
en construir una viga sin ningún cometido estructural aunque si 
como umbral que proporcione una visión enmarcada del paisaje.
Bruand61 realizó una investigación pionera sobre la aparición y el 
desarrollo de la arquitectura del Movimiento Moderno en Brasil 
y ubicó los proyectos de los pabellones de Bernardes en el capí-
tulo titulado, “A continuidade racionalista”, en un apartado nom-
brado “Pesquisas paralelas dos principais arquitetos brasileiros” 
dentro de otra subdivisión llamada “As construções de ossatura 
metálica e a infl uência norte-americana”. Se considera que la in-
fl uencia norteamericana en Bernardes es acertada, pero el autor 
XXX. Portada de libro. Fuente: MINDLIN, 
H.E. Modern Architecture in Brazil. Rio de 
Janeiro; Amsterdam: Colibris, 1956.
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62.  BRUAND, Op. cit., 1991.
63.  Ibídem, p. 289-292.
64.  BASTOS; ZEIN, Op. Cit. 2011.
65.  MONTANER, J. M.  Interpretação dialé-
tica para um continente de arquitetura. En: 
BASTOS; ZEIN, Op. Cit. 2011, p. 16-17.
66.  ZEIN, R. V. Continuidades e desconti-
nuidades na arquitetura dos anos de 1945-
1955. En: BASTOS; ZEIN, Op. Cit. 2011, p. 37.
67. De hecho, así como Bernardes, ningún 
otro arquitecto brasileño ha sido citado en 
este tramo del texto .
68.  BASTOS, M. A. J. As arquiteturas do 
desenvolvimentismo brasileiro. En: BAS-
TOS; ZEIN, Op. Cit. 2011, p. 147-148.
XXXI. Portada de libro. Fuente: BRUAND, 
Y. Arquitetura contemporânea no Brasil. São 
Paulo: Editora Perspectiva, 1991, 2ª ed. 
limita la infl uencia de la arquitectura de los Estados Unidos en la 
obra de Sergio Bernardes a una comparación entre el North Caro-
lina State Fair Arena (1950) en Raleigh, Estados Unidos diseñado 
por Matthew Nowicki y William Deitrick y el Pabellón de São Cris-
tóvão proyectado por Sergio Bernardes, presentando un análisis 
impreciso y un claro juicio estético del autor que no llega a una 
conclusión. El texto tampoco reconoce en Sergio Bernardes, nin-
guna infl uencia de los arquitectos europeos que han emigrado a 
los Estados Unidos.
En otro capítulo, ubicó la casa propia de Sergio Bernardes en el ca-
pítulo titulado, “À margen do Racionalismo: a Corrente Orgânica e 
o Brutalismo Paulista”, dentro de un apartado nombrado con una 
pregunta: “Verdadeira arquitetura orgánica ou organicidade racio-
nalista?”. En esta sección analizó obras de cuatro arquitectos, Vila-
nova Artigas, Rino Levi, Oswaldo Bratke todos de São Paulo, ade-
más de Bernardes, el único ubicado en Rio de Janeiro. Antes del 
análisis de las obras, el texto clarifi có la pluralidad de aproxima-
ciones del término orgánico, que van desde Frank Lloyd Wright a 
los nórdicos Erik Gunnar Asplund y Alvar Aalto. Después reconoció 
algunos puntos de contacto, donde se establecería un campo de 
diálogo y no de oposición, entre las dos corrientes arquitectónicas 
modernas: racionalista y orgánica. En el análisis de la Casa Bernar-
des, al observar las dos plantas de la casa - que son geométricas y 
euclidianas, aunque estructural, material y espacialmente distin-
tas – el autor concluye que la casa está adscrita al racionalismo 
aunque vinculada al movimiento orgánico a través de la aparien-
cia y de materialidad de la planta subsuelo. 
No sólo la apariencia, como también la materialidad y la técni-
ca de construcción del piso inferior es recurrente a lo largo de la 
obra de Sergio Bernardes y a diferencia de Bruand,63 se interpre-
ta la elección del arquitecto por distinguir las dos plantas, como 
una postura crítica de adscripción al racionalismo, buscando su 
revisión no solo en la apariencia de la arquitectura como tambi-
én en el valor que otorga al paisaje y en la exploración de diferen-
tes técnicas constructivas, incluso las más tradicionales.
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Recientemente (2011) Bastos y Zein,64 lanzaron un libro que registra 
la arquitectura brasileña después de los años cincuenta y desmitifi -
ca la arquitectura moderna brasileña, sobretodo la corriente carioca 
unifi cada por la historiografía existente, alrededor de una supuesta 
invención formal libre de normas, pero también haciendo un con-
trapunto con la escuela paulista brutalista que surgió conjuntamen-
te a la construcción de Brasília en un proceso dialógico que mezcla-
ba admiración y crítica a la arquitectura moderna carioca que era la 
vigente en el país hasta mediados de la década de 1950.
XXXIII. Portada de libro. Fuente: BASTOS, 
M. A. J.; ZEIN, R. V. Brasil: Arquiteturas 
após 1950. São Paulo: Perspectiva, 2011.
“O interesse da construção historiográfi ca de Ruth e Maria 
Alice consiste em que, afastando-se da mitologia carioca da 
arquitetura de Niemeyer e Costa, sem minimizá-los nem di-
minuir seus méritos, elas constroem uma interpretação, inclu-
sive começando desde a dialética Rio de Janeiro – São Paulo. 
Reconhecendo o extremo valor plástico e estrutural da obra 
de Niemeyer e a contribuição teórica de Costa, além de obras 
especialmente vinculadas ao lugar, como as habitações do 
Parque Guinle no Rio, essa visão ampla vai permitir um novo 
tipo de discurso crítico e dialético, que evita a hagiografi a”. 65
Sin embargo, a pesar de su importancia el libro prácticamente ig-
nora la existencia de Sergio Bernardes. En un texto que explica el 
traslado del centro cultural de Brasil desde Rio de Janeiro a São 
Paulo, Zein66 cita varios arquitectos que han hecho exposiciones 
o han sido galardonados en las primeras bienales de arquitectu-
ra de São Paulo, entre ellos Craig Ellwood y Paul Rudolph, dos de 
los profesionales premiados en el mismo año (1953) que Sergio 
Bernardes, sin mencionar al arquitecto carioca.67  Aunque sirviera 
como ejemplo de la diversidad de la arquitectura carioca y de un 
acercamiento a la corriente paulista Sergio Bernardes sólo apare-
ce en la parte del libro que trata de la arquitectura después de la 
construcción de Brasília.68 Así, se hacen necesarios nuevas investi-
gaciones con una mirada que muestre la pluralidad de la corriente 
carioca del Movimiento Moderno brasileño en arquitectura.
La obra desconocida de Sergio Bernardes y que compone su 
legado está todavía inaccesible y en proceso de catalogación. 
Hasta la fecha, no hay un panorama cronológico general de la 
obra de Sergio Bernardes, ni tampoco estudios sistemáticos so-
bre su obra conocida. Esta investigación pretende, en parte, pa-
liar esta situación y reivindicar tanto su fi gura como su legado. 
XXXII. Fotografía de la Casa Bernardes (1955)/
Sergio Bernardes. Véase la viga de hormigón 
que actúa como umbral, cierra el patio y en-
marca el paisaje desde el interior hacia el ex-
terior. Fuente: Über der bucht von Rio: Das 
haus dês architekten Bernardes. Architektur 
und kultiviertes Wohnen, 1964, nº 2.
40
Para comprender la aportación de Sergio Bernardes y defi nir la singularidad de su obra se plan-
tean las siguientes preguntas: ¿En la obra de Sergio Bernardes hay una intención en relacionar 
procedimientos técnicos al proyecto de arquitectura? ¿Cómo otros ámbitos concretos del pro-
blema arquitectónico como la vida y el sitio inciden en estos recursos técnicos, infl uyendo en 
la forma de su arquitectura? ¿Qué importancia tienen las técnicas constructivas y los sistemas 
estructurales en el desarrollo de la obra de Sergio Bernardes?  
Para responder a estas cuestiones se plantea como hipótesis la importancia de la compo-
nente técnica en la construcción de la arquitectura de Sergio Bernardes. El arquitecto bra-
sileño investigó nuevas técnicas constructivas y operó con tipologías estructurales trans-
formándolas y combinándolas a lo largo de su obra. El desarrollo y la evolución de estos 
recursos técnicos, en respuesta a situaciones particulares de cada encargo, como el lugar 
y el entorno sociocultural, dieron origen al léxico propio del arquitecto en coherencia con 
el tiempo y el medio en que vivió. En la búsqueda del dominio de la técnica del acero el 
arquitecto afirmó su distinción en el seno de la corriente carioca del Movimiento Moderno 
brasileño y alcanzó al reconocimiento internacional.
El objetivo general de esta tesis es analizar tres proyectos arquitectónicos de Sergio Bernardes, 
para comprender aspectos de su metodología, principios, referencias y el alcance de la infl uen-
cia de su obra, contextualizándola con la de otros arquitectos y ubicándola en el ambiente de la 
modernidad, específi camente reconociendo la pluralidad de la corriente carioca del Movimien-
to Moderno brasileño, de la cual el arquitecto participó activamente.
Los objetivos específi cos son:
1. Establecer una visión general de la obra de Sergio Bernardes.
2. Identifi car y clasifi car las obras seleccionadas según sus tipologías estructurales. 
3. Reconocer y analizar los determinantes de la forma de la arquitectura en tres ámbitos con-
cretos del problema arquitectónico: la vida, el sitio y la técnica, en tres proyectos del arquitecto 
Sergio Bernardes en el período: 1951-1958. 
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XXXIV. Fotografía Casa Lota de Macedo So-
ares (1951). Fuente: Foto del autor, 2013. 
42 2.  Método:                
43                                        tres fundamentos del proyecto arquitectónico
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Lota Macedo Soares não era uma cliente qualquer. E, muito 
menos, uma pessoa qualquer. Livre, culta e rica, intelectu-
al não esquerdista com sofi sticação europeia e simpatia 
norte-americana, uma postura pessoal irreverente, perso-
nalidade complexa e sexualidade heterodoxa.3
1.  En su tesis doctoral Rocha defendió 
una diversidad tectónica en la arquitectu-
ra moderna brasileña entre el fi nal de los 
años 1960’s e inicio de los 1980’s y con-
tribuyó en la defi nición de las especifi ci-
dades de este movimiento arquitectónico 
en Brasil, analizando dos obras de Sergio 
Bernardes – el Hotel Tambaú y el Espacio 
cultural José Lins do Rego con el objetivo 
principal de encontrar el carácter tectóni-
co de estas obras. La diversidad tectónica 
en la arquitectura moderna brasileña fue 
primeramente observada por Conduru y no 
es objetivo de nuestra investigación. Cf.: 
ROCHA, G. C. O Caráter Tectónico do Moder-
no Brasileiro: Bernardes e Campello na Pa-
raíba (1970-1980). Tesis de doctorado, Pro-
grama de Posgraduación en Arquitectura 
y Urbanismo, Universidad Federal de Rio 
Grande do Norte, 2012. CONDURU, R. Tec-
tônica Tropical. En: ANDREOLI, E.; FORTY, 
A. ed. Arquitetura Moderna Brasileira. Lon-
dres: Phaidon, 2004, p.58-105. SEMPER, G. 
Escritos fundamentales de Gottfried Semper: 
el fuego y su protección. 1ª edición. Edición 
y  prólogo de Antonio Armesto, traducción 
Manuel García Roig. Barcelona: Fundación 
Arquia, 2014.
2.  En 1942 Lota de Macedo Soares articu-
ló una asociación de artistas e intelectuales, 
llamada Artistas Brasileiros Unidos, para 
divulgar la cultura de Brasil. Además de 
promover el arte ella era amiga de muchos 
artistas. En su piso en el barrio Leme en Rio 
de Janeiro, fi guraban un móvil del artista 
cinético americano Alexander Calder, dos 
sillas modernas diseñadas por ella propia 
además de cuadros de pintura moderna. Cf.: 
OLIVEIRA, C.M. Flores Raras e Banalíssimas: 
a história de Lota de Macedo Soares e Eli-
zabeth Bishop. Rio de Janeiro: Rocco, 1995. 
3. CAVALCANTI, L. Sergio Bernardes: herói de 
uma tragédia moderna.  Rio de Janeiro: Relume 
Dumará, Prefeitura do Rio de Janeiro, 2004, p.25. 
I. Dibujo de la portada - Boceto para la casa 
Magalhães Lins (1962)/Sergio Bernardes. Fuen-
te: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de In-
vestigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
 Antes de entrar en el método empleado se quieren indicar los 
límites de la investigación. No se pretende abordar un estudio 
general sobre toda la obra de Sergio Bernardes ya que hay una 
parte de su producción en archivo que todavía es inaccesible y 
se encuentra en un largo proceso de catalogación. La tesis ana-
liza los aspectos más importantes de algunos de sus proyectos 
más signifi cativos mediante una selección de lo que él mismo 
consideraba su mejor trabajo, ya que la mayoría de los proyec-
tos analizados, fueron seleccionados por el propio arquitecto 
para su publicación en revistas nacionales e internacionales. 
Por tanto, en el ámbito de esta investigación, el término “obra 
de Sergio Bernardes” se referirá a esta selección de sus obras y 
proyectos más destacados. También se quiere destacar la origi-
nalidad de esta investigación que abarca un conjunto de obras 
poco estudiadas y con una importante aportación documental 
inédita. Asimismo, desde un punto de vista teórico estas obras 
no han sido estudiadas desde este enfoque. 1
La investigación se inicia en la casa Lota de Macedo Soares 
(1951) donde cristaliza su visión empírica de la construcción 
con la edifi cación de una estructura parcialmente metálica que 
puso en contacto al arquitecto con unas tipologías estructu-
rales y formales que no eran las establecidas por la corriente 
carioca del movimiento moderno brasileño. Por otro lado, la 
relación con el lugar y la vida de la señora Lota de Macedo So-
ares con una personalidad y mentalidad tan abierta, dispuesta 
a promover la modernidad brasileña,2 también fueron determi-
nantes de la forma de la arquitectura.
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La investigación se basa tanto en la historiografía existen-
te como en las fuentes documentales más específicas del 
archivo del proyecto Pró Memória, dedicado a promover el 
legado de Sergio Bernardes con la dirección de su de su viu-
da Kikah Bernardes, en el proyecto de investigación Casas 
Brasileiras do Século XX del Programa de pos graduación en 
arquitectura de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de 
la Universidad Federal de Rio de Janeiro,4 y en las visitas a las 
propias obras y a algunos de los protagonistas a través de las 
entrevistas realizadas por el autor a personas relacionadas 
con el arquitecto. Ha sido fundamental también el acceso a 
los documentos originales del archivo de Sergio Bernardes, 
depositado en el Núcleo de Investigación y Documentación 
- NPD - de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Uni-
versidad Federal de Rio de Janeiro - FAU/UFRJ. 
La tesis reivindica la obra y el legado de Sergio Bernardes, re-
lacionándolo con los otros maestros de la modernidad latino-
americanos y contextualizándolo en la historiografía de la mo-
dernidad brasileña. 
En el contexto crítico se describen las relaciones entre los ma-
estros y además se ha elaborado un resumen gráfi co cuyo eje 
es la línea temporal donde se ilustra los vínculos y continuida-
des entre los proyectos aunque también las rupturas y las dife-
rencias entre ellos. Primero, a partir de los proyectos publica-
dos y posteriormente se añadieron otros proyectos del archivo 
del arquitecto a medida que fueron accesibles. 
4.  La investigación Casas Brasileiras do 
Século XX tiene datos y documentos sobre 
la Casa Bernardes que ha obtenido en el 
ayuntamiento de la ciudad de Rio de Janeiro.
5.  WAISMAN, M. La estructura histórica del en-
torno. Buenos Aires: Nueva Visión, 1977, p.28-29.
II. Fotografía de una parte del archivo de 
Sergio Bernardes depositado en el Núcleo 
de Investigación y Documentación - NPD - 
FAU/UFRJ. Fuente: Foto del autor, 2013. 
Para liberar, pues, a la historia de las sucesivas construc-
ciones que las diversas ideologías han acumulado en ella 
a través del tiempo, se debería comenzar por redescubrir 
la totalidad de los conocimientos y hechos, tratando de un 
mismo modo a los ya elaborados y a aquellos aún no in-
corporados al acervo del conocimiento histórico, y realizar 
así una labor estrictamente arqueológica, que se limite a 
la descripción de los objetos y deje que a través de ella se 
hagan visibles las estructuras de sus relaciones.5
III. Fotografía del encuentro con Murillo 
Boabaid en su casa en Rio de Janeiro. Fuen-
te: Archivo del autor (2013).
Después de identifi car todos los proyectos accesibles en esta 
línea de tiempo, se clasifi caron las obras a través del análisis 
de sus tipologías estructurales elaborando un resumen gráfi co 
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analítico de los proyectos. Esta construcción permite que se re-
construya las relaciones entre los proyectos y también entre las 
intenciones de los proyectos y los condicionantes impuestos y 
las circunstancias del medio en el que Sergio Bernardes vivía.
. . . la trama de interrelaciones ha de deducirse del a prio-
ri histórico, esto es, del total de los objetos discernibles 
del entorno. A partir de ellos se tratará de descubrir los 
conjuntos, las series históricas, las relaciones que de ellos 
emergen. No de otra manera se ha procedido para deter-
minar la primera articulación propuesta para el campo to-
tal: se ha buscado algún rasgo distintivo que pareciera es-
tablecer un parentesco entre los objetos susceptibles de 
agrupación, cuidando de que este rasgo o rasgos fueran 
de un carácter sufi cientemente comprensivo como para 
que el sistema de ellos derivado no constituyera una su-
perposición arbitraria; pues el sistema debe tender a pro-
ducir una clarifi cación y no una distorsión de la realidad.6
Esta clasifi cación de las obras permite también identifi car cuatro 
períodos en la trayectoria del arquitecto ordenados cronológi-
camente y establecer además una serie de infl uencias interna-
cionales, no sólo de los países más desarrollados, sino también 
desde Latinoamérica. Además, se identifi can las constantes de 
su adscripción a la corriente carioca de la modernidad brasileña 
y también su progresivo distanciamiento. Asimismo, se ilustra 
que la revisión crítica de la escuela carioca que emprende Sergio 
Bernardes en la primera mitad de la década de 1950, antes de la 
formación de la escuela paulista, se desarrolla simultáneamente 
a la revisión de Oscar Niemeyer y Aﬀ onso Reidy.
La investigación analiza tres obras que están relacionadas por su 
experimentación constructiva y por el desarrollo de las posibili-
dades constructivas de la construcción metálica y que han sin-
gularizado la arquitectura de Bernardes, ya desde los primeros 
años de su carrera profesional, distanciándose así de la corriente 
carioca del movimiento moderno brasileño. 
Los tres proyectos fueron concebidos entre 1951 y 1958. Desde 
las primeras experiencias empíricas con las estructuras metáli-
6.  WAISMAN,  Op. cit., 1977, p.49.
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cas que se inician con la articulación de las barras rígidas en la 
Casa Lota de Macedo Soares (1951), la investigación analiza la 
exploración de Sergio Bernardes de la estructura formada por la 
unión de barras rígidas combinada con una cubierta de estruc-
tura tensada en el Pabellón de Pabellón de CSN (1954) y culmina 
con el edifi cio más internacional del arquitecto, el Pabellón de 
Brasil en la Exposición Universal de Bruselas (1958), proyecto en 
el que Bernardes explora nuevamente el sistema estructural de 
barras rígidas combinado con una cubierta de estructura tensada 
apoyado en un zócalo monolítico de hormigón armado.
En 2013, se obtiene el permiso para acceder al archivo de Sergio 
Bernardes, depositado en el Núcleo de Investigación y Documen-
tación - NPD - de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la 
Universidad Federal de Rio de Janeiro - FAU/UFRJ. El equipo de 
trabajo del NPD todavía se ocupaba de la catalogación de los 
documentos lo que limitó el acceso a las fuentes documentales 
de los proyectos. No obstante se accedió y se recogen en la tesis 
los documentos inéditos de las tres obras analizadas y el material 
documental de otros proyectos que complementan la trayectoria 
del arquitecto presentado en el tercero capítulo de la tesis. La do-
cumentación gráfi ca se digitalizó en alta resolución con un escá-
ner digital de gran formato.
En este mismo período, se visita y documenta la Casa Lota (1951) 
en Petrópolis en el Estado brasileño Rio de Janeiro, el Hotel Tam-
baú (1962 - 1969) en João Pessoa en el Estado Paraíba y se reali-
zan entrevistas con personas relacionadas con el arquitecto. En 
enero de 2014, se visita y documenta el conjunto del Palácio da 
Abolição (1961 - 1972) en Fortaleza en el Estado Ceará.
Con la documentación disponible se inicia la fase de catalogación 
y en una segunda etapa se inicia el procesamiento digital de las 
imágenes provenientes de diferentes fuentes. A lo largo del pro-
ceso de análisis se redibujan los tres proyectos. Como comple-
mento, se desarrollan dibujos analíticos. Todo este material de 
análisis contribuye al desarrollo del análisis de la investigación.
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7.  ZEIN, R. V. Há que se ir às coisas re-
vendo as obras. En: Rocha-Peixoto, G. et al. 
Leituras em teoria da Arquitetura, 3: Objetos. 
Rio de Janeiro: Rio Book’s, 2011, p. 211.
Así, como sugiere Zein, se analizan y reconocen los valores y 
criterios de estas obras. Muchos de los aspectos del análisis se 
superponen y forman unas constantes en la trayectoria del ar-
quitecto que se van desarrollando y consolidando a lo largo de 
su vida y de forma sincrónica, elige algunos temas para defi nir 
la forma que da a su arquitectura. 
Um estudo de reconhecimento critico e referenciado de 
uma obra de arquitetura não poderá deixar de realizar, à 
medida em que se aprofunda, se desdobra e se completa, 
um sem número de interfaces com uma ampla gama de dis-
ciplinas paralelas e conhecimentos adjacentes, sem os quase 
seria impossível qualifi car e compreender corretamente a trama 
de complexidade embebida no seio de qualquer obra de arqui-
tetura, muito especialmente, quando lidamos, como será mais 
frequente, com seus casos exemplares, canônicos ou signifi ca-
tivos. Entretanto, convém não perder de vista que o foco prin-
cipal – e simultaneamente o ponto de partida – de um estudo 
crítico e referenciado de uma obra de arquitetura será – por 
livre defi nição e escolha do método – arquitetônico. As hipóte-
ses, descrições, considerações, desdobramentos e conclusões que 
um estudo critico e referenciado de uma obra arquitetônica que 
se deseja reconhecer e valorizar (por razões várias, que convém 
serem explicitadas em algum momento), necessariamente nasce 
e preferencialmente se alimenta de conhecimento e de parâme-
tros característicos do saber propriamente arquitetônico.7
Uma obra de arquitetura não pode ser reduzida a alguns te-
mas mais ou menos simples (de fato não haverá Checklist!), 
entretanto uma obra de arquitetura pode ser simbolicamente 
comparada com os vetores resultantes da somatória geomé-
trica das diversas forças internas e externas que ajudam a 
moldar essa, e mesmo, quaisquer outras arquiteturas. Essas 
forças podem ser, por exemplo: programa a atender/geome-
tria dos espaços; sitio geográfi co e cultural onde se situam/
La investigación se planteó como un análisis que privilegia 
el conocimiento del campo disciplinar de la arquitectura, 
según propone Zein:
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8.  Ibidem, p.215.
En este primer sistema, Semper defi ne los cuatro ele-
mentos: el primero es el fuego del hogar [der Herd], que 
equivale a la vida que hay que cuidar, mientras que los 
tres atienden a su preservación y están vinculados a la 
noción topológica de delimitación: el terraplén, o terraza 
[der Erdaufwurf], el recinto [die Umfriedigung] y el techo 
[das Dach], esto es en el mismo orden: la preparación por 
elevación, nivelado y compactación del suelo natural (el 
suelo arreglado como límite), la constricción de la exten-
sión horizontal instaurando límites verticales y la restric-
ción de la extensión vertical hacia lo alto con el techado 
como límite. Mediante la composición de estos elementos 
espaciales la arquitectura consigue conservar la vida (el 
fuego) y orientarla, en un sitio y con una técnica. 9
Para profundizar en el marco teórico, la investigación se apoya 
en el pensamiento del teórico alemán Gottfried Semper. Semper 
dejó valiosos escritos, que el profesor Antonio Armesto oportu-
namente ha clarifi cado en una reciente edición titulada Escritos 
fundamentales de Gottfried Semper. El fuego y su protección, don-
de presenta dos sistemas entrelazados: el primer está formado 
por los elementos primigenios e imprescindibles para que la ar-
quitectura cumpla su papel esencial de conservar la vida. 
relação com o lugar e com o entorno; materiais e técnicas 
passíveis de serem empregados/resultados construtivos e 
tecnológicos; precedentes arquitetônicos que se deseja pri-
vilegiar ou negar/ênfases formais e construtivas que se es-
colhe privilegiar... Pode-se prosseguir listando outros itens, 
igualmente corriqueiros e básicos, mas nem por isso menos 
indispensáveis. Estes aqui indicados servem de exemplo, mas 
não esgotam o assunto. São úteis porque quase sempre po-
dem servir de ponto de partida para quem quiser se iniciar 
no assunto, cabendo porém a cada pesquisador enriquecer a 
lista com outros mais, ou selecionar os que lhe interessam. E 
embora pareçam parâmetros simples, não são ou podem não 
ser. Pois na sua aparente simplicidade permitem ser consi-
derados de maneira mais ou menos aprofundada, podendo 
eventualmente atingir um nível de reconhecimento crítico e 
referenciado de grande complexidade e riqueza. 8
9.  ARMESTO, A. Der herd und dessen 
schutz: Gottfried Semper o la arquitectura 
como ciencia. En: SEMPER, G. Escritos fun-
damentales de Gottfried Semper: el fuego y su 
protección. 1ª edición. Edición y  prólogo de 
Antonio Armesto, traducción Manuel García 
Roig. Barcelona: Fundación Arquia, 2014, p.10.
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Así, para Semper a través de las artes técnicas se podía mo-
dificar el sitio para conservar la vida. 
Frampton desarrolla el estudio de la tectónica bajo la óp-
tica del “arte universal”, lo que denomina “poética de la 
construcción”. Sin embargo, también adopta el término, 
para nombrar el campo de la “técnica”, que según Semper 
es capaz de transformar el “sitio” para preservar la “vida”. 
Frampton se refiere a los aspectos relacionados con el sitio 
con el término “topos” y los de la vida “typos”. Así, la inte-
racción entre los temas que componen estos tres “vecto-
res”, es lo que da coherencia a la obra de arquitectura:
10.  ARMESTO, Op. cit., 2014, p. 11.
El segundo sistema de ideas, complementario del primero 
y en parte anterior a él en los inicios de su conceptualiza-
ción, surge del estudio y la observación del modo en que 
repercuten una serie de factores en la apariencia particu-
lar de la arquitectura: la utilidad, propósito o fi nalidad, las 
sustancias materiales, las artes técnicas, las instituciones 
del poder y del culto, las formas de vida, los caracteres y 
condicionantes del sitio e incluso la personalidad de quien 
hace el encargo o de quien concibe o ejecuta la obra. Es-
tos factores, que a veces denomina coefi cientes, casi todos 
sujetos al cambio histórico, son los responsables de que 
los elementos básicos se presenten ante nuestros ojos en 
variadas e incontables combinaciones…10
Este estudio pretende mediar y enriquecer, sin la intenci-
ón de negar el carácter volumétrico de la forma arquitec-
tónica, la prioridad concedida al espacio por la necesaria 
reconsideración de los modos constructivos y estructu-
rales. Es evidente que no me refi ero a la mera revelación 
de la técnica constructiva, sino más bien, a su potencial 
expresivo. La tectónica adquiere el carácter de verdade-
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ro arte en la medida en que equivale a una poética de la 
construcción, pero en este caso la dimensión artística no 
es fi gurativa ni abstracta. Pienso que la inevitable natu-
raleza terrestre del edifi co posee un carácter tan tectóni-
co y táctil como escenográfi co y visual, aunque ninguno 
de estos atributos niegan su espacialidad. No obstante, 
podemos afi rmar que lo construido es, en primer lugar y 
ante todo, una construcción y sólo después un discurso 
abstracto basado en la superfi cie, volumen y plano, por 
citar “Tres advertencias a los arquitectos” de Le Corbu-
sier, en Vers une architecture (1923). También podemos 
añadir que, al contrario que la Bellas Artes, el edifi cio es 
una experiencia cotidiana y una representación y que lo 
construido, más que un signo es una cosa – a pesar de 
las palabras de Umberto Eco sobre que tan pronto como 
tenemos un objeto de “uso”, tenemos necesariamente un 
signo indicativo de ese uso.
Desde este punto de vista podemos reivindicar que la 
forma tipo – ese “qué” normativo que aporta o mundo 
vivo – es tanto una condición previa del edifi cio como 
una habilidad técnica, aunque tenga que amoldarse a 
cualquier tipo de infl exión. De hecho, podemos reivin-
dicar que lo construido llega a existir invariablemente 
a partir de la interacción constantes de tres vectores 
convergentes, topos, typos y tectónica. Si la tectónica 
no favorece necesariamente a ningún estilo en particu-
lar, en conjunción con el lugar y la tipología sirve para 
contrarrestar la presente tendencia de la arquitectura a 
legitimarse a partir de algún otro discurso. 11
11.  FRAMPTON, K. Estudios sobre cul-
tura tectónica: Poéticas de la construcci-
ón en la arquitectura de los siglos XIX y 
XX. Madrid: Akal, 1999, p.13.
La investigación se apoya en estos principios teóricos que guí-
an la forma del análisis de la obra de Sergio Bernardes y se con-
cretan en el estudio de tres aspectos que corresponden a los 
tres vectores topos, tipos y tectónica del fundamento arquitec-
tónico: la vida, el sitio y la técnica.
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En esta investigación, el campo de la vida abarca el entorno socio-
cultural y político del cliente. El ámbito del sitio se refi ere al em-
plazamiento y su entorno, considerando su posición geográfi ca, 
su paisaje y su topografía. El campo de la técnica, abarca el detalle 
constructivo, la ejecución material y la estructura de las obras.
A continuación, el documento se organiza en un apartado dedica-
do a examinar el conjunto de su trayectoria profesional que se en-
marca en cuatro etapas. En los tres capítulos sucesivos se analizan 
las tres obras específi cas que son objeto de estudio de la tesis: la 
Casa Lota de Macedo Soares (1951), el Pabellón de Pabellón de CSN 
(1954) y el Pabellón de Brasil en la Exposición Universal de Bruselas 
(1958). Por último, la conclusión compendia las consideraciones 
fi nales del desafío de la técnica realizado por Bernardes en estas 
obras y culmina con un anexo donde se ilustra esta constante expe-
rimentación técnica en diversos registros mediante la presentación 
de una serie de proyectos procedentes del archivo del arquitecto.
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IV. Diagrama. Procesos de confi guración 
o desarrollo formal. Fuente: DEPLAZES, A. 
ed. Construir la arquitectura: Del material 
en bruto al edifi cio. Un manual. Barcelona: 
Gustavo Gili, 2010, p.10. 
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V. Bocetos para la Industria Mármoles y 
Granitos  de Brasil - MGBSA (1952)/Sergio Ber-
nardes. Los dibujos enseñan una preocupa-
ción con los temas tipológicos, topológicos y 
tectónicos - vida, sítio y técnica. Fuente: Usi-
ne des Marbres et Granits du Brésil, M.G.B.S.A. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1952, nº 42. p. 31.
54 3.  UNA EXPLORAción:          
55                                                    la obra de Sergio Bernardes 
56
1.  CAVALCANTI, L. Sergio Bernardes: herói 
de uma tragédia moderna.  Rio de Janeiro: 
Relume Dumará, Prefeitura do Rio de Ja-
neiro, 2004, p.18-19. 
I. Fotografía de la portada. Sergio Ber-
nardes en Rio de Janeiro. Fuente: BERNAR-
DES, S. Sergio Bernardes projeta o Rio na 
idade da cibernética: um futuro que já co-
meçou. Manchete, 1965, nº especial, p.43. 
Sergio Bernardes, nascido em 1919, era 17 anos mais jovem 
que Lucio Costa e 12 mais jovem que Niemeyer, destacando-
-se como o melhor arquiteto da segunda geração de moder-
nistas cariocas. Bernardes adotou e desenvolveu a gramática 
do estilo em uma linguagem absolutamente pessoal que 
misturava infl uências e referencias antagônicas. Confundiu, 
nesse sentido, esforços classifi catórios dos críticos da época 
que se dedicavam a separar arquitetos em orgânicos e racio-
nais, em animado, porém simplista e redutor esquema dual. 
A arquitetura de Bernardes partia do interior para o exterior, 
privilegiava os detalhes e adotava uma postura minimalista 
em relação à distribuição espacial, imperando o ângulo reto 
em suas construções da fase inicial. Diversamente dos de-
mais arquitetos cariocas – cuja linguagem partiu inicialmen-
te, de um diálogo com a tradição francesa de Le Corbusier –, a 
arquitetura de Bernardes guardava em alguns aspectos, uma 
relação mais estreita com a concepção racional e minimalista 
de Mies Van der Rohe. As casas que Bernardes realizou nos 
anos cinquenta estabeleciam, contudo, um constante diálogo 
com a natureza circundante, postura oposta àquela de Rohe, 
que projetou uma série de casas que buscavam se isolar do 
mundo imperfeito, abrindo apenas para os pátios internos. A 
troca visual com a paisagem, o uso de materiais sem reves-
timento algum – de modo a explorar suas texturas naturais 
-, assim como uma dominância horizontal em suas compo-
sições o aproximaria da linguagem orgânica que tinha no 
americano Frank Lloyd Wright o seu maior expoente.1  
En este capítulo se estudia la obra de Sergio Bernardes en base 
a la historiografía y a partir de los documentos originales del 
archivo del arquitecto, accesibles en 2013. Para analizar y tratar 
de conocer sus referencias y cómo estas se refl ejan en su traba-
jo construyendo una obra propia que reconoce la diversidad de 
la arquitectura moderna brasileña, propiciando que no se deje 
la obra de Sergio Bernardes al margen de la corriente carioca. 
Como se presentó en el estado del arte, existe una controversia 
en relación a las posibles referencias que infl uyeron en la for-
mación del arquitecto. Refi riéndose al lenguaje del movimien-
to moderno en arquitectura, Cavalcanti comentó:
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Teniendo en cuenta las dualidades establecidas por la his-
toriografía de la arquitectura moderna a través de axiomas, 
tanto entre las corrientes: racionalista y organicista, a nivel 
internacional, cuanto entre las escuelas: carioca y paulista, en 
el ámbito nacional, Sergio Bernardes no siguió estrictamente 
ninguna de ellas. Su postura dialéctica sólo puede ser enten-
dida con una mirada atenta. Bernardes siguió la línea inicia-
da por Lucio Costa, que tomando como referencia una parte 
de la obra de Le Corbusier, que se puede ilustrar, como se ha 
comentado al inicio de esta investigación, con los proyectos 
de la Maison Errazuris (1930) en Chile, el Pavillon Suisse en la 
Ciudad Universitaria de Paris, (1930-1932), la Maison aux Ma-
thes (1935), la Unité d’Habitation de Marsella (1945-1952), sus 
proyectos para la ocupación de terrenos en pendiente en la 
costa mediterránea francesa en La Saint-Baume (1948) e Cap-
-Martin (1948) y además las Maisons Jaoul (1951-1955) en Pa-
ris y la Villa Sarabhai (1951-1955) en Ahmedabad en India. 
Sin embargo, el arquitecto se identifi caba con un grupo de in-
telectuales cuyas referencias ideológicas procedían de los Es-
tados Unidos. Varios arquitectos europeos emigraron al país 
norteamericano debido a la devastación e implicación de la 
Segunda Guerra Mundial en sus países de origen, siendo los 
alemanes Mies Van der Rohe y Walter Gropius los más cono-
cidos. Igualmente importantes son el húngaro Marcel Breuer 
y los austríacos Rudolph Schindler y Richard Neutra. Estos 
arquitectos, que tenían como punto común en sus proyec-
tos la experimentación crítica de las tipologías estructurales 
adaptadas a las características del lugar, además de tratar de 
representar los valores tecnológicos universales, infl uyeron 
en la segunda generación de arquitectos americanos moder-
nos de la que forman parte Paul Rudolph y Craig Ellwood, por 
nombrar dos arquitectos que también fueron premiados en 
la Segunda Bienal del Museo de Arte Moderno de São Paulo 
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(1953) junto con Sergio Bernardes. Esta infl uencia llegó a Brasil 
con más fuerza en São Paulo, pero también alcanzó a Rio de Ja-
neiro, principalmente a través de la obra de Bernardes.2 Estos 
dos arquitectos que trabajan en distintas partes de la costa de 
Estados Unidos, como Florida y California, fueron referencias 
importantes para Bernardes, que vivió toda su vida inmerso en 
las culturas de la costa y montaña de Rio de Janeiro.3
Entre los profesionales que se quedaron trabajando en la recons-
trucción de Europa en la posguerra, Jean Prouvé fue un pionero 
en la integración de la arquitectura en el ámbito de la industria. Su 
trabajo es un precedente de la obra de Bernardes sobretodo en el 
campo de la técnica. Prouvé era trabajador de la industria meta-
lúrgica, industrial y arquitecto autodidacta que, proyectó y ejecutó 
un gran número de obras en estructura metálica prefabricándolas 
en su industria. La Maison du Peuple (1935) en Clichy, es un edifi -
cio multiuso proyectado para abrigar un mercado, un cine y salas 
para despachos comunitarios y de los sindicatos. En este proyecto, 
Prouvé 4 creó un armazón estructural a partir elementos metálicos 
normalizados que combinan pilares y vigas macizas fabricadas a 
partir de perfi les de sección I o T, a grandes vigas en celosía respon-
sables de la gran luz de la nave principal del edifi cio. Las fachadas, 
liberadas de cualquier función estructural, están ancladas a las lo-
sas del forjado y suspendidas desde el piso superior:
2. Sobre la infl uencia de Neutra en Brasil, 
Cf.:: GUERRA, A.; CRITELLI, F. Richard Neutra 
e o Brasil [en línea]. Arquitextos, Vitruvius 
[en línea], 2013. Disponible en: <http://
www.vitruvius.com.br/revistas/read/arqui-
textos/14.159/4837> [Consulta: 10 de no-
viembre de 2014] y sobre la infl uencia de 
Richard Neutra, Marcel Breuer y Paul Rudol-
ph en la arquitectura paulista, Cf.: TOUCEDA, 
A M. I. Da Califórnia a São Paulo: referências 
norte-americanas na casa moderna paulista 
1945-1960. Tesis de doctorado, Programa de 
pos graduación en arquitectura y urbanis-
mo, Facultad de Arquitectura y Urbanismo 
de la Universidad de São Paulo, 2005.
3.  Por cultura de costa y montaña, se en-
tiende la costumbre social de disfrutar del 
entorno natural para actividades de convi-
vencia, deporte, ocio y entretenimiento, que 
acaban promoviendo el desarrollo de las 
actividades económicas afi nes. Se destaca 
que el Rio de Janeiro es una ciudad con una 
cultura de playa más fuerte que la de mon-
taña. Además, vale la pena mencionar que 
Sergio Bernardes siempre vivió y trabajó en 
los barrios de playa, primero en Copacabana, 
después en el paseo marítimo de la Aveni-
da Niemeyer y por último en Barra da Tijuca. 
También fue propietario de la isla Itaoquinha, 
en la bahía de Guanabara adónde iba su fa-
milia en lancha en los fi nes de semana. Cf.: 
CAVALCANTI, Op. cit., 2004, p.20.
4.  En colaboración con los arquitectos Mar-
cel Lods y Eugène Beaudouin. 
5.  Cf.: LAVALOU, A. ed. Conversas com Jean 
Prouvé. Barcelona: Gustavo Gili, 2005, p.17.
6.  Ibídem, p. 36. 
7.  Ibídem, p. 42. 
8.  TORROJA, E. Razón y ser de los tipos 
estructurales. Madrid: Instituto técnico de 
la construcción y del cemento, 1960, p. 10.
9.  Hay muchos tipos de vulgarizaciones 
del vocabulario de la arquitectura moderna 
brasileña. 
10.  Cf.: Report on Brazil. The Architectural Re-
view, 1954, vol. 116, nº 694, octubre, p. 235-250. 
11.  En el segundo número de su revista – 
Habitat – Lina Bo Bardi, sutilmente llama 
las formas libres de Oscar Niemeyer como 
complacencias plásticas y admite que al-
gunas realizaciones de la arquitectura mo-
derna brasileña son insatisfactorias y no 
siguen la línea adoptada por el conjunto. 
Cf.: BARDI, L. B. Bela criança. Habitat, 1950, 
As estrutura bastando-se a si mesma, seria inútil sobre-
carregá-la com materiais que não tinham mais nenhum 
papel a desempenhar. Como nós fixamos as fachadas às 
lajes de piso, comparamos aquilo a uma cortina, e chama-
mos de “parede-cortina”. Era complicado tecnicamente: 
esse invólucro tinha de ser isolante, suas qualidades físi-
cas diferentes do que se fazia até então, era preciso criar 
dispositivos de regulagem, etc.. É provável que a primeira 
vez em que se inventou uma arquitetura que comportava 
uma parede cortina tenha sido em Clichy.5
Para Jean Prouvé los elementos estructurales deberían expre-
sar plásticamente las posibilidades ofrecidas por la técnica.6
A emoção vem com a arquitetura simples, legível - o espírito 
tem necessidade de coisas que sejam legíveis. E uma arqui-
tetura que revela sua constituição, como um ser humano que 
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revela sua constituição, ao mesmo tempo revelando seus ob-
jetivos, e isso sem camufl agens e sobretudo sem artifícios. 7
nº 2, p. 3. En: BARDI, L. B. Lina por escrito. 
Textos escolhidos de Lina Bo Bardi. São 
Paulo : Cosac Naify, 2009, p. 70-73. 
12.  En la misma revista, la arquitecta toca en 
el problema de la arbitrariedad de la forma li-
bre, pero exenta Niemeyer y su proyecto para 
la Fábrica Duchen (1950), que destaca, como 
una conquista de la arquitectura contemporá-
nea, el proyecto inventivo, fruto de la libertad 
creativa del artista. El problema estaría en los 
artistas de poco o ningún talento para inventar 
y multiplicar la forma libre. Cf.: BARDI, L. B. Duas 
construções de Oscar Niemeyer. Habitat, 1950, 
nº 2, p. 6-9. En: BARDI, Op. Cit., 2009, p. 73-75. 
13.  Cf.: BASTOS, M. A. J.  A exploração plástica 
das estruturas de concreto no brutalismo pau-
lista e outros desdobramentos. En: BASTOS, M. 
A. J.; ZEIN, R. V. Brasil: Arquiteturas após 1950. 
São Paulo: Perspectiva, 2011, p. 111-115.
II. Fotografía Maison du Peuple (1935)/
Jean Prouvé. Fuente: Búsqueda por ima-
gen en Google [en línea]. Consulta: 10 de 
mayo 2016. Disponible en: <http://archi-
maps.tumblr.com/post/4233711451/mai-
son-du-peuple-in-1939-clichy>.  
III. Maqueta Maison du Peuple (1935). Véa-
se el armazón en perfi les macizos I o T com-
binados con vigas en celosía para alcanzar 
con efi ciencia, la gran luz de la cubierta. 
Fuente: Búsqueda por imagen en Google 
[en línea]. Consulta: 10 de mayo 2016. Dis-
ponible en: <http://sylvainlestumarchitec-
te.blogspot.com.br/2010/11/larchitecture-
-le-patrimoine-et.html>. 
En el contexto nacional, en la década de 1950, el vocabulario del 
movimiento carioca y por extensión brasileño, hasta este momento 
concentrado en la obra de Oscar Niemeyer estaba popularizado por 
imitaciones banales que se concretaban en la exploración plástica del 
hormigón armado.9 Las críticas internacionales, como la que hizo Max 
Bill 10 y las nacionales surgidas en el entorno paulista, 11, 12 han ayuda-
do a plantearse tanto la revisión de las pautas de los cariocas, como 
han propiciado también el surgimiento de la escuela paulista de sen-
sibilidad brutalista, cuyas preocupaciones principales giraban alrede-
dor de una valorización del papel de la estructura combinado con una 
austeridad material. Aunque la corriente paulista haya surgido a partir 
de una desvinculación de la corriente carioca, ha tomado un camino 
independiente más ligado a la tradición moderna internacional. 
Sin embargo, en mediados de la década de 1960, se produjo una re-
conciliación de las dos corrientes en favor de una exploración plásti-
ca e innovadora del hormigón armado. La austeridad y la reducción 
de los recursos expresivos, que en principio eran la motivación prin-
cipal sobretodo de los paulistas y que podían ser alcanzados me-
diante un diseño que refl eje el comportamiento de las estructuras 
compensando los esfuerzos a los cuales se sometían, fueron aban-
donados en favor del uso de grandes luces y elementos estructura-
les en búsqueda de las máximas prestaciones estructurales y del 
carácter plástico de la construcción. Un buen ejemplo de esa con-
ciliación son los pilares de la Estación de Autobuses de Jaú (1973) 
proyecto de Vilanova Artigas, el maestro de la escuela paulista.13
Desde el punto de vista de la ingeniería estructural, Torroja defi en-
de la conciliación entre la estructura resistente y el sistema espa-
cial de las construcciones:
Los fenómenos estático-resistentes requerirán, por tanto, 
atención especial; pero sin olvidar el resto de las condi-
ciones que entran en el problema del conjunto de la cons-
trucción. Porque, precisamente el menospreciar el resto, el 
pensar sólo en la estructura, es un defecto corriente del 
técnico; del mismo modo que lo es, frecuentemente, por 
parte del artista, el menospreciar la estructura al idear la 
traza general y los detalles del conjunto.8
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14.  FERRER, J. J. Las escuelas de Paulo Men-
des da Rocha. En Blanco, 2014, nº 15, p. 109. 
15.  La geometría de construcción y el 
calculo estructural de estas estructuras fue 
defi nido por el ingeniero Joaquim Cardozo.
16.  Oscar Niemeyer es el máximo repre-
sentante de la corriente carioca - de Rio de 
Janeiro - del modernismo brasileño.
17. Vilanova Artigas es el máximo re-
presentante de la escuela paulista - de 
São Paulo - del modernismo brasileño. 
Observándose este resumen gráfi co compuesto con una recopilación 
de los pilares de proyectos de Oscar Niemeyer, Sergio Bernardes y Vi-
lanova Artigas se puede concluir que los tres arquitectos han utilizado 
componentes de la estructura como elementos plásticos de composi-
ción de la arquitectura, enfatizando la máxima, reivindicada por Vila-
nova Artigas, de Auguste Perret: “es preciso hacer cantar los puntos de 
apoyo”.14 Niemeyer llegó a una gran sofi sticación formal y técnica con 
la construcción de los expresivos pilares geminados de los palacios de 
Brasília (1957-1964).15 Artigas incorporó nuevos componentes técni-
cos como las juntas de acero macizo que utilizó en el Garaje de barcos 
Santa Paula Iate Clube (1961). Estos elementos metálicos conectan y 
tramiten los esfuerzos de compresión de la cubierta desde el conjun-
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to pilar/viga al muro de contención periférico que le sirve de base. 
Otra innovación de Artigas, fue la introducción de la luz natural a 
través de los ingeniosos pilares que reducen su sección al tocar el 
suelo del Anhembi Tênis Clube (1961) y de la Estación de Autobu-
ses de Jaú (1973). En este contexto, Sergio Bernardes, ha contribui-
do notablemente al desarrollo del Movimiento Moderno en Brasil 
con la incorporación de las estructuras metálicas y de los esfuer-
zos propios de la construcción con este material que le permitirán 
ampliar la valencia expresiva mediante las estructuras mixtas y las 
estructuras tensadas donde exploró la capacidad de trabajo de los 
materiales metálicos a otros esfuerzos como la tracción y la fl exión. 
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IV. Fotografía pilares marquesina Iglesia de 
San Francisco (1940-1942)/Oscar Niemeyer. 
Fuente: PUPPI, L. A Arquitectura de Oscar Nie-
meyer. São Paulo: Revan, 1988, p.  69.
V. Fotografía pilares Hotel en Diamatina 
(1951)/Oscar Niemeyer. Fuente: Ibídem, p.  45.
VI. Fotografía pilar Conjunto Kubitscheck 
(1951)/Oscar Niemeyer. Fuente: Ibídem, p.  43.
VII. Fotografía pilares Hospital Sul América 
(1952-1959)/Oscar Niemeyer. Fuente: CA-
VALCATI, L.; MASCARO, C. Arquitetura mo-
derna carioca 1937-1969. Rio de Janeiro: 
Edições Fadel, 2013, p. 119.
VIII. Fotografía pilares de la Casa Staub 
(1950)/Sergio Bernardes. Fuente: Residên-
cia de verão em Petrópolis. Arquitetura e 
Engenharia, 1952, vol. 20, p. 55.
IX. Fotografía pilares de la Casa Lota de 
Macedo Soares (1951)/Sergio Bernardes. 
Fuente: Foto del auttor (2013).
X. Fotografía pilares Casa Cincinato Ca-
jado Braga (1952)/Sergio Bernardes. Fuen-
te: Residência em Cidade Jardim. Acrópo-
le, 1956, vol. 213, p. 347. 
XI. Fotografía pilares Edifi cio de vivien-
das Barão de Gravatá (1952)/Sergio Bernar-
des. Fuente: AGERLANDE, S.M.R. O edifício 
Barão de Gravatá: arquitetura moderna em 
Ipanema. VIII Docomomo Brasil [en línea], 
2009, p. 10. [Consulta: 11 de marzo 2014]. 
Disponible en:  <http://www.docomomo.
org.br/seminario%208%20pdfs/141.pdf>
XII. Fotografía pilares Estación de autobu-
ses de Londrina (1950-1952)/Vilanova Arti-
gas. Fuente: ARTIGAS, J. B. V.; FRAMPTON, 
K.; WISNIK, G. João Vilanova Artigas. Barce-
lona: Gustavo Gili, 2010, p.41.
XIII. Fotografía pilares Instituto de edu-
cación secundária (1960-1962)/Vilanova 
Artigas. Fuente: Ibídem, p.69.
XIV. Fotografía pilares Facutad de Arqui-
tectura y Urbanismo de la Universidad 
de São Paulo (1961-1968)/Vilanova Arti-
gas. Fuente: Ibídem, p.73.
XV. Fotografía pilares del Vestuario del São 
Paulo Futebol Clube (1961)/Vilanova Artigas. 
Fuente: ARTIGAS, J. B. V. Vilanova Artigas: arqui-
tetos brasileiros. São Paulo: Instituto Lina Bo e P. 
M. Bardi, Fundação Vilanova Artigas, 1997, p.94.
XVI. Fotografía pilares Palácio do Planalto 
(1957 - 1964)/Oscar Niemeyer. Fuente: PUP-
PI, Op. cit., 1988, p.  87.
XVII. Fotografía pilares Palácio da Alvora-
da (1957 - 1964)/Oscar Niemeyer. Fuente: 
FRAMPTON, K. et al. Building Brasilia. Nue-
va York: Thames & Hudson, 2010, p. 119.
XVIII. Fotografía pilares Supremo Tribu-
nal Federal (1957 - 1964)/Oscar Niemeyer. 
Fuente: Ibídem, p. 146.
XIX. Fotografía pilares Palácio do Itama-
raty (1957 - 1964)/Oscar Niemeyer. Fuen-
te: Ibídem, p. 113.
XX. Fotografía pilares Casa Juvenildo da 
Rocha Vaz (1955)/Sergio Bernardes. Fuen-
te: Cinco Casas de Brasil. Arquitectura.  Mé-
xico, 1957, vol. 13. p. 25.
XXI. Fotografía pilar del Pabellón de 
Brasil en la Exposición Universal de Bru-
selas (1958)/Sergio Bernardes. Fuen-
te: Pavillion du Mexique. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1958, n° 78, p. 33.
XXII. Fotografía pilares del edifi cio prin-
cipal del conjunto del Palácio da Abolição 
(1961 - Fuente: Archivo de Sergio Bernar-
des/Núcleo de Investigación y Documenta-
ción - NPD - FAU/UFRJ.
XXIII. Fotografía pilar Espacio cultural José 
Lins do Rego (1980)/Sergio Bernardes. 
Fuente: Na grande praça do povo, a cultu-
ra da terra e do homem. Construção Norte-
-Nordeste, 1982, nº 110, p. 31.
XXIV. Fotografía pilar del Garaje de barcos 
Santa Paula Iate Clube (1961)/Vilanova Ar-
tigas. Fuente: Vilanova Artigas: arquitetos 
brasileiros. Op. cit., 1997, p.100. 
XXV. Fotografía pilar Anhembi Tênis Clube/ 
Vilanova Artigas (1961). Fuente: Ibídem, p.96.
XXVI.  Fotografía pilares Estación de Au-
tobuses de Jaú (1973)/ Vilanova Artigas 
(1961). Fuente: Ibídem, p.180.
XXVII. Fotografía pilares Laboratorio nacio-
nal de referencia animal (1975)/Vilanova 
Artigas (1975). Fuente: Ibídem, p.197. 
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Aunque poco conocido dentro y fuera de Brasil, Sergio Bernar-
des infl uenció a grandes arquitectos,18,19 e e impresionó a mu-
chos otros, como al español Alejandro de la Sota, uno de los 
maestros de la arquitectura moderna española que estuvo muy 
emocionado al conocer a Bernardes en Rio de Janeiro cuando 
fue a dar una conferencia por invitación del propio arquitecto 
en su estudio. El testimonio de la impresión de Alejandro de la 
Sota sobre Bernardes, fue descrita en una conferencia en la Es-
cuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona: 
18.  Sin embargo, es conocida la infl uencia 
que tuvo la Casa Lota de Macedo Soares 
(1951) proyecto de Sergio Bernardes sobre 
la Casa Cavanelas (1954) diseño de Oscar 
Niemeyer. La vivienda diseñada por el pri-
mer “Pritzker prizer” brasileño (1988), en la 
misma ciudad de Petrópolis, es la primera 
y única casa de toda su obra que se cubre 
con estructura metálica a la vista. Cf.: LEÃO, 
S. L. C. Lota de Macedo Soares: Casa moderna, 
materialidade híbrida. IV Seminário DOCO-
MOMO Sul [en línea], 2013, p. 22. [Consulta: 
27 de marzo 2014]. Disponible en:  <http://
www.docomomo.org.br/ivdocomomosul/
pdfs/42%20Silvia%20Leao.pdf>. 
19. El segundo “Pritzker prizer” brasileño 
(2006) arquitecto Paulo Mendes da Rocha, 
declaró que tomó como referencia para 
su diseño del Gimnasio Paulistano en São 
Paulo (1958), el Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958) pro-
yectado por Sergio Bernardes. Cf.: ROCHA, P. 
M. et al. Conversaciones con Paulo Mendes 
da Rocha. En Blanco, 2014, nº 15, p. 115-117. 
20.  SOTA, A. de la. Conferencia en Barce-
lona, 1980. En: SOTA, A. de la.; PUENTE, M.; 
Fundación Alejandro de la Sota. Alejandro de 
La Sota: Escritos, Conversaciones, Conferencias. 
Barcelona: Gustavo Gili, 2002, p.171.
21.  CAVALCANTI, Op. cit., 2004, p.49.
Hace muy poco, concretamente en Rio de Janeiro, he 
tenido la gran suerte de conocer a un arquitecto ex-
traordinario: Sergio Bernardes, un hombre, en todas 
las dimensiones extraordinario.20
Bernardes fue así una personalidad acogedora, un hombre 
que vivía intensamente y al que le gustaba conocer las cosas 
y las personas en profundidad, siempre abierto a nuevas posi-
bilidades. Por otro lado, había una aversión por parte de sec-
tores de la sociedad a su nombre, que Cavalcanti atribuye al 
trabajo del arquitecto para el régimen militar:
O saldo desse namoro com os militares foi trágico para Ber-
nardes. Valeu-lhe uma sólida antipatia por parte da esquerda. 
Antipatia que não era apenas simbólica, uma vez que esta 
ocupava postos-chave nos vários institutos e sindicatos de 
arquitetos, assim como em alguns setores de fi nanciamento 
cultural do regime militar. Bernardes passou a ser tratado 
com má vontade e a importância histórica de sua excelente 
obra arquitetônica teve, muitas vezes, um destaque menor do 
que o merecido em vários estudos e compêndios da produ-
ção arquitetônica moderna. Tudo isso sem nenhum benefício 
maior com setores da direita, que passaram a considerá-lo 
pouco confi ável, anárquico e independente em excesso.21
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Para Cavalcanti, Bernardes tuvo la ilusión de establecer con el 
régimen militar una relación similar a la que Oscar Niemeyer 
mantuvo con Juscelino Kubistchek.22  Los principales trabajos 
encargados por el gobierno militar fueron: el segundo proyecto 
para el Instituto Brasileño del Café (1968) en Brasília, el Centro de 
Investigaciones de Petrobras - CENPES (1969) en Rio de Janeiro, 
el mástil de la bandera nacional de Brasil (1969) y el Centro de 
Convenciones (1972), ambos en Brasília. Esta relación llevó a la 
propuesta del arquitecto para construir la Escuela Superior de 
Guerra del ejército brasileño - ESG (1973),23 en un área de la Uni-
versidad de Brasília, en un intento de integrarla al entorno uni-
versitario. Esta acción fue mal vista por el gobierno militar, cau-
sando el deterioro de la relación con el arquitecto que culminó 
con la interrupción de los contratos existentes por los militares.24
A mediados de la década de 1970, una grave crisis económica 
en Brasil afectó el sector de la construcción civil, dejando mu-
chos arquitectos e ingenieros sin trabajo. En esta época Sergio 
Bernardes ya se concentraba en proyectos de gran escala y 
complejidad, entendidos por muchas personas como utópi-
cos o excéntricos, lo que disminuía el interés de los clientes 
particulares por su obra. A pesar de la gran crisis económica y 
con el objetivo sistematizar sus investigaciones, el arquitecto 
inauguró en 1979 un laboratorio de investigación que ocupó las 
mismas instalaciones de su ofi cina, SBA - Sergio Bernardes As-
sociados, un edifi cio de 2.500 m2 en la Avenida Sernambetiba, 
4446, en Barra da Tijuca, Rio de Janeiro. El LIC - Laboratorio de 
Investigaciones Conceptuales, desarrolló varios proyectos a es-
cala urbana y regional. Para proponer soluciones a los comple-
jos problemas que Bernardes planteaba, el LIC necesitaba un 
equipo multidisciplinario. Como el LIC trabajaba con proyectos 
22.  Se trata del penúltimo presidente elec-
to en el período democrático anterior al 
golpe militar de 1964, y de la relación desde 
que éste encargó a Niemeyer el proyecto del 
conjunto de la Pampulha (1942), en la ciudad 
de Belo Horizonte. El conjunto  se compone 
de un museo de arte, una casa de baile, un 
club, y su obra más famosa, la Iglesia de San 
Francisco, todos diseñados por Oscar Nie-
meyer, con jardines de Roberto Burle Marx y 
paneles artísticos Cândido Portinari.
23.  La ESG nació en agosto de 1949 para 
diseminar la doctrina de seguranza nacio-
nal, que tenía como objetivo una forma-
ción ideológica contraria al comunismo, 
visto por los militares como un riesgo 
nacional. La escuela estaba abierta a los 
civiles para que la doctrina fuera absorbi-
da por toda la sociedad, su alto nivel de 
excelencia la hizo recibir el apodo de “Sor-
bonne” en referencia a famosa universidad 
francesa. Cf.: FAUSTO, B. História do Brasil. 
São Paulo: Edusp, 1994, p. 452-453. 
24.  Las consecuencias de las elecciones 
del arquitecto en el transcurso de su vida 
han sido aclaradas en una película que 
arroja luz en muchos hechos históricos 
olvidados alrededor de Bernardes. Después 
de un periodo sin trabajo y completamente 
fallido fi nancieramente, Sergio pasó a con-
siderase una persona maldita, pero a la vez, 
libre. La libertad que paradojamente era 
opuesta a lo que practicaba régimen militar 
pero que es la esencia del que el arquitecto 
se gastó la vida buscando. Cf.: RODRIGUES, 
G.G., BARROS, P. de. Bernardes [película]. 
Escrito por Gustavo Gama Rodrigues, Paulo 
de Barros e Yan Motta. Rio de Janeiro: 6D 
Filmes, Rinoceronte produções y GNT, 2014.
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no arquitectónicos sin un cliente que los encargara, tenía como 
fuente de fi nanciación la ofi cina SBA. El desequilibrio fi nan-
ciero causado por la crisis económica del país, por la ruptura 
de los contratos con los militares, también por los gastos rela-
cionados con los proyectos del LIC y además por la desastrosa 
gestión administrativa y fi nanciera que hacía Bernardes de sus 
empresas, acabaron por decretar su ruina fi nanciera obligán-
dolo a abandonar el edifi cio donde trabajaba en 1986.
El archivo fue abandonado por Sergio Bernardes en ese in-
mueble, que estuvo cerrado varios años hasta que fue vendido 
en 1992. Desilusionado, el arquitecto consideró la posibilidad 
de quemar sus documentos, pero fue persuadido por amigos 
y familiares de que no lo hiciera. Los seis años que el lega-
do del arquitecto quedó abandonado en el edifi cio, causaron 
una pérdida estimada del veinte por ciento de su contenido.
En el momento de la venta del edifi cio, el archivo fue traslada-
do temporalmente a un local en Rio de Janeiro que sufrió una 
inundación en 1994, causando un gran daño al conjunto de 
documentos.25 En 1996, el archivo fue enviado a la Fundación 
Oscar Niemeyer, invitado por el mismo Oscar, donde perma-
neció hasta 2011. Entre 2000 y 2002 se hizo un inventario de 
aproximadamente el 30% del archivo. Buscando una solución 
más permanente, y como la Fundación Niemeyer no disponía 
ni fondos ni de espacio, el archivo fue enviado al Núcleo de 
Investigación y Documentación - NPD, de la Facultad de Ar-
quitectura y Urbanismo de la Universidade Federal de Rio de 
Janeiro - FAU/UFRJ, que inició un nuevo proceso de cataloga-
ción de las 32.000 láminas de dibujos y una multitud de docu-
mentos de todo tipo, relacionados con los proyectos. 
XXIX. Fotografía de Sergio Bernardes adelan-
te el edifi cio sede de la ofi cina SBA - Sergio Ber-
nardes Associados y del LIC - Laboratório de In-
vestigações Conceituais, ubicado en la Avenida 
Sernambetiba, 4446, en Barra da Tijuca, Rio de 
Janeiro, Brasil. Fuente: RODRIGUES, G.G., BAR-
ROS, P. de. Bernardes [película]. Escrito por 
Gustavo Gama Rodrigues, Paulo de Barros e 
Yan Motta. Rio de Janeiro: 6D Filmes, Rinoce-
ronte produções y GNT, 2014.
XXVIII. Cartel de la película sobre Sergio 
Bernardes, 2014. Fuente: 6D Filmes y Ri-
noceronte producões.
25.  Cf.: CAÚLA, A. M.; BERNARDES, K. (Re)
construindo Sergio Bernardes. Arquime-
mória IV [en línea], 2009. Disponible en: 
<http://es.scribd.com/doc/208825764/Re-
Construindo-Sergio-Bernardes-EDITADO>. 
[Consulta: 29 de julio de 2014].
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No se entiende que la negligencia histórica de sectores de la 
sociedad causada por la simpatía de Sergio por el gobierno 
militar sea sufi ciente para justifi car el poco interés despertado 
por su obra en la historiografía de arquitectura moderna brasi-
leña. De hecho este aspecto puede haber contribuido, pero hay 
muchos otros arquitectos del movimiento moderno en Brasil 
que no han trabajado para el régimen dictatorial e igualmente 
como Bernardes han permanecido olvidados hasta hoy, como 
por ejemplo los también cariocas Carlos Leão, Carlos Frederico 
Ferreira y Jorge Moreira. La situación en la que el archivo fue 
abandonado como consecuencia de la quiebra fi nanciera del 
arquitecto, ligada a inexistencia de una cultura crítica sobre el 
acervo disciplinar histórico de la arquitectura, son las razones 
más fuertes y claras que han contribuido a la escasez de estu-
dios sobre la obra de Bernardes. De hecho, la refl exión crítica 
sistemática en Brasil solo empezó a partir de la formación de 
los cursos de posgrado en los años 1970’s.
Para establecer relaciones y diferencias entre los proyectos 
que conforman este panorama objeto de estudio de la tesis, 
se dividió el trabajo de Bernardes en cuatro períodos distintos. 
Se identifi có el uso de unas tipologías estructurales que defi -
nen un sistema espacial y se construyen con diversos materia-
les. Los materiales están clasifi cados según reglas físicas y su 
disponibilidad en el entorno, lo que permite que la técnica de 
construcción sea factible, probada y fi nalmente incorporada a 
las praxis. Este período de práctica inicial, antes de los ensayos 
de laboratorio que regulan y normalizan las técnicas y mate-
riales, es lo que consideramos como prueba empírica, que en 
este caso, son los procesos de proyecto y construcción de la 
obra de arquitectura.
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Sergio Bernardes combinaba dos tipologías estructurales bá-
sicas el entramado y el monolito. Para la construcción de la ar-
quitectura, Semper relacionó una arte técnica para cada clase 
de material y sus sistemas constructivos inherentes. El entra-
mado se erige a partir de la tectónica, “el arte de unir elemen-
tos en forma de barras rígidas en un sistema estable” 26 y, el 
monolito a partir de la estereotomía “…aquellas artes cuya di-
fi cultad radica en la utilización de materias primas, que debido 
a su constitución compacta, solida y homogénea, ofrecen una 
fi rme resistencia al aplastamiento (compresión) y la rotura.” 27 
Además de los esqueletos de acero, las cerchas metálicas y los 
entramados espaciales que le permitirán salvar grandes luces 
estructurales Sergio Bernardes exploró los sistemas mixtos y 
las estructuras tensadas en unas obras donde la arquitectura 
refl eja la realidad constructiva y cuya construcción expresa su 
tectonicidad. Para Helio Piñón:
26.  SEMPER, G. Escritos fundamentales de 
Gottfried Semper: el fuego y su protección. 
1ª edición. Edición y  prólogo de Antonio 
Armesto, traducción Manuel García Roig. 
Barcelona: Fundación Arquia, 2014, p. 319.
27.  Ibídem, p. 323.
28.  P IÑÓN, H. Teoría del Proyecto. Bar-
celona: Ediciones UPC, 20016, p. 126. 
Tectonicidad: condición estructural de lo constructivo, 
aquella dimensión de la arquitectura en la que el orden 
visual y el material confl uyen en un mismo criterio de or-
den, sin llegar jamás a confundirse; por el contrario, avi-
vando la tensión entre forma y construcción...28
Esta continua experimentación y versatilidad del arquitecto en 
las combinaciones de tipologías estructurales dan como resul-
tado un amplio conjunto de obras caracterizado por sistemas 
constructivos/espaciales híbridos que combinan diferentes 
materiales y técnicas lo que difi culta su ubicación dentro de la 
corriente carioca de la arquitectura moderna brasileña.
Las tipologías estructurales en las obras que componen este 
compendio gráfi co fueron identifi cadas y clasifi cadas conforme 
a lo descrito en las páginas siguientes.
68
Crujías de 
muros 
de carga
Entramado
Losa rígida 
sobre 
pilares 30
Si
st
em
as
 p
ur
os
Si
st
em
a 
hí
br
id
o
Si
st
em
as
 h
íb
rid
os
Es
te
re
ot
om
ía
Te
ct
ón
ic
a
Su
pe
rp
os
ic
ió
n 
si
m
pl
e
Su
pe
rp
os
ic
ió
n 
co
m
pl
ej
a
Crujías de 
muros 
de carga/
losa rígida
Entramado/
Crujías de 
muros 
de carga
29.  Cf.: SEMPER, Op. cit. 2014, p. 233-260.
Sistemas constructivos y espaciales
En el arte encontramos unas pocas formas sujetas a norma, y tipos que proceden de la tradición más primitiva y se repiten 
constantemente pero que, sin embargo, ofrecen una interminable variable, comportándose igual que lo hacen los tipos natu-
rales en el seno de la naturaleza. En esta sucede algo similar pues, en su plenitud infinita, resulta parca en sus motivos, como 
se muestra con la permanente repetición de las formas básicas, pero las modifica sin embargo, miles de veces, según el nivel 
de formación de sus criaturas y las diferentes condiciones de sus existencia. Son formas que pueden prolongarse o acotarse, 
que se reconfiguran o aparecen insinuadas de manera distinta. Una naturaleza que, como el arte, tiene su propia historia de 
desarrollo, y en la que pueden observarse asimismo los motivos antiguos en cada nueva configuración: nada resulta en ella 
meramente arbitrario, sino determinado por las condiciones y las circunstancias de origen.29 
30. La losa rígida a que nos referimos, 
estaba comúnmente construida en Brasil 
en un sistema de doble losa con vigas 
empotradas teniendo como resultado un 
monolito horizontal de acabado plano. 
La losa rígida suele estar apoyada sobre 
pilares y eventualmente sobre un muro de 
contención o algún otro elemento del te-
rreno como una roca en el caso de la Casa 
Lota de Macedo Soares. 
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31.  Se clasifi caron dentro de este apar-
tado tipos estructurales/formales tan di-
versos como por ejemplo, las bóvedas, los 
paraguas, los espirales, etc.
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XXX. Boceto para Casa Magalhães Lins 
(1962)/Sergio Bernardes. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y 
Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
32.  Le Corbusier sobre la gran pared de su 
estudio/residencia, construida en ladrillo 
y piedra a la vista. Fuente: Cf.: SBRIGLIO, J. 
Immeuble 24 N.C. et Appartement Le Corbusier. 
Basel, Boston y Berlin : Bikhäuser, 1996, p. 52. 
Stone can speak to us, it’s speaks to us through the wall. 
It’s covering is rough yet smooth to the touch. This wall 
has became my lifelong companion. 32
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En los próximos apartados, serán exploradas las cuatro dis-
tintas fases reconocidas en la obra del arquitecto. Además, se 
presentará una fi cha de cada proyecto donde se identifi ca y se 
clasifi ca las diversas tipologías estructurales utilizadas.
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Esta primera etapa de la obra de Sergio Bernardes abarca un 
periodo de 20 años desde su primer proyecto en 1934 cuan-
do tenía apenas quince años. Bernardes ejerció la profesión, 
proyectando casas unifamiliares, durante el periodo de forma-
ción de nueve años en los que estuvo cursando sus estudios en 
la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Brasil en Rio de 
Janeiro donde se graduó en el 1948 a los veinte y nueve años. 
Desde 1945 hasta mediados de la década de 1950, Brasil da 
sus primeros pasos para dejar de ser un país esencialmente 
agrícola transformándose en una nación semi-industrial, que 
produce bienes de consumo perecederos - alimentos y bebi-
das. Además, el país promovió la infraestructura de transportes 
y energía necesaria para apoyar el desarrollo industrial que se 
necesitaba en las décadas posteriores.33
El primer premio de arquitectura, Bernardes lo recibió en 1952 
cuando su propuesta salió vencedora en el concurso de proyec-
tos para la construcción de la Iglesia de São Domingos (1952) 
en São Paulo. Sin embargo el proyecto no fue construido y los 
frailes dominicos encargaron al arquitecto Franz Heep la cons-
trucción de la iglesia en otro terreno en 1953.34 Con el proyecto 
de la Casa Lota de Macedo Soares (1951) Sergio Bernardes ob-
tuvo el premio internacional de vivienda en la Segunda Bienal 
do Museu de Arte Moderna de São Paulo (1953) y el proyecto de 
la Casa Jadir de Souza/Helio Cabal (1951) ganó un premio en la 
Bienal de Venecia de 1954.
Su primer empleo fue en el sector de arquitectura de la división 
de obras del Instituto Oswaldo Cruz,35 empresa de investigaci-
ón en sanidad pública, vinculada al Ministerio de Sanidad bra-
XXXI. Fotografía de la portada. Sergio Ber-
nardes 1930’s. Fuente: CAVALCANTI, L. Ser-
gio Bernardes: herói de uma tragédia mo-
derna.  Rio de Janeiro: Relume Dumará, 
Prefeitura do Rio de Janeiro, 2004, p.16. 
33.  Cf.: FAUSTO, Op. cit., 1994, p. 540.
34.  De origen alemana el arquitecto Franz 
Heep trabajó con Le Corbusier entre 1928 
y 1932. Sin embargo, en 1947, inmigró a 
São Paulo en Brasil huyendo de la situa-
ción de la posguerra europea.   
35.  El instituto actualmente se llama 
Fundación Oswaldo Cruz.
36.  Antonio Dias Carneiro proyectó el cen-
tro deportivo del Maracanã (1948), cuyos 
edifi cios principales son el estadio Jorna-
lista Mário Filho, el Maracanã - escenario 
principal del mundial de fútbol de 1950 - y 
el gimnasio Gilberto Cardoso. El proyecto 
está hecho en coautoría con los arquitec-
tos Raphael Galvão, Pedro Paulo Bastos y 
Orlando Azevedo. El proyecto estructural es 
de autoría del ingeniero Paulo Fragoso, el 
mismo que ha trabajado en muchos de los 
proyectos de Sergio Bernardes.   
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sileño. Allí colaboró en la elaboración de proyectos de edifi cios 
públicos con los arquitectos más experimentados Antonio Dias 
Carneiro,36 Jorge Ferreira,37 y Carlos Frederico Ferreira.38, 39
En su entorno, una de las principales características de la ar-
quitectura moderna brasileña era lo que Mindlin denominaba 
estructura libre: 
The free structure, or when this is not the natural solution, 
the structure honestly and clearly integrated with the de-
sign, is another important caracteristic. While not of special 
merit in itself its most direct consequence is the increas-
ingly common use of pilotis in the ground fl oor. 40
En las postrimerías de la década de 1940 y el inicio de la dé-
cada de 1950, había varios arquitectos brasileños que busca-
ban la belleza plástica a través de formas determinadas por 
la estructura de la arquitectura. Se observa ese manejo crí-
tico de tipologías estructurales en los proyectos del centro 
deportivo del Maracanã (1948) en Rio de Janeiro de Antonio 
Dias Carneiro y del centro deportivo con piscina olímpica en 
São Paulo de Carlos Frederico Ferreira.41 De hecho, en estos 
casos, la tipología funcional – programas de edificios para 
exhibición deportiva - exigen grandes luces que suelen estar 
resueltas a través de tipologías estructurales que buscan las 
máximas prestaciones estructurales y resuelven simultánea-
mente la forma y la funcionalidad.
Sin embargo, es en el proyecto de la pequeña casa de fi n de se-
mana en Nova Friburgo (1949), que Carlos Frederico Ferreira adop-
ta como referencia un sistema constructivo tradicional llamado 
XXXII. Fotografía  Centro deportivo del Mara-
canã (1948)/Antônio Dias Carneiro y equipo. 
Fuente: Rio Sports Center: A progress report, 
Rio de Janeiro, Brazil. Architectural Record, 
1952, vol. 112, nº4, octubre, p. 131.
37.  Jorge Ferreira recibió mención del ju-
rado en la primera Bienal de Arquitectura 
de São Paulo (1951) con su proyecto para 
el pabellón del restaurante de la Funda-
ción Oswaldo Cruz (1948). 
38.  Carlos Frederico Ferreira es el único 
de los tres que aparece en el catálogo 
de la exposición Brazil Builds (1943) con 
su proyecto para viviendas obreras en 
Realengo. Cf.: GOODWIN, P. Brazil builds: 
architecture new and old 1652-1942. Nueva 
York: The Museum of Modern Art, 1943, p. 
126-129. El arquitecto trabajó en el IAPI - 
Instituto de Aposentadorias e Pensões dos 
Industriários – donde ha diseñado varios 
conjuntos de viviendas. También ha pro-
yectado viviendas unifamiliares, edifi cios 
escolares e instalaciones deportivas.
39.  Sergio Bernardes ha trabajado como 
arquitecto colaborador en el proyecto ven-
cedor del Concurso para los almacenes y 
estación de pasajeros del Pier Mauá, en Rio 
de Janeiro de autoría de Carlos Frederico 
Ferreira. Cf.: Armazéns e estação de passa-
geiros do Píer Mauá, Porto do Rio de Janei-
ro. Habitat, 1955, nº 5, p. 16-21. 
40.  MINDLIN, H.E. Modern Architecture in 
Brazil. Rio de Janeiro; Amsterdam: Colibris, 
1956, p.11,12.
41.  Cf.: Centre Sportif Et Piscine Olympi-
que à São Paulo. L’Architecture d’Aujourd’Hui, 
1952, Nº 42, p. 110-111. 
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“pau-a-pique”, que en su experimentación crítico y empírica, el 
arquitecto modula y separa de los cerramientos un esqueleto es-
tructural en madera que abriga la zona social. Este entramado es-
tructural defi ne la forma del espacio al mismo tiempo que resuel-
ve la estabilidad del conjunto. Una estrategia proyectual parecida 
fue utilizada anteriormente por Lucio Costa en su proyecto para el 
Park Hotel (1940) en la misma ciudad. 
No obstante, en el proyecto para el Country Club de Petrópo-
lis,42 Bernardes utiliza una tipología formal recurrente en el 
movimiento moderno brasileño, un volumen con una cubierta 
de doble pendiente invertida o en forma de ala de mariposa, 
pero lo hace defi niendo la forma desde los pórticos estructu-
rales y no desde los cerramientos como es recurrente entre los 
otros arquitectos del Movimiento Moderno. Se observa que en 
la perspectiva exterior de este proyecto dibujada por el arqui-
tecto, el entramado estructural desempeña un fuerte papel 
compositivo aunque no esté bien defi nido en la perspectiva en 
la que la viga de borde, cuyo misión de sostener el alero es in-
dispensable y por lo tanto no podría obviarse.
De los trabajos que hizo Sergio Bernardes en el Instituto Oswal-
do Cruz se conoce el proyecto para el Sanatorio de Curicica 
(1949)43 donde utilizó una losa apoyada en ligeros tubos me-
tálicos para cubrir los pasillos entre los bloques. La misma losa 
se retoma cubriendo una zona de apoyo a una piscina44 en Rio 
de Janeiro. El contraste y el efecto de apoyar una losa maciza 
sobre una estructura ligera suscitaron el desarrollo de los siste-
mas mixtos en la trayectoria del arquitecto. 
En la Casa Staub (1950), el arquitecto pudo probar nuevamente 
la cuestión apoyando el piso superior, una losa rígida en unos 
pilares en celosía formados por barras de acero que servían origi-
42.  Cf.: Country Club à Pétropolis: Ser-
gio Bernardes, Architect. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1947, vol. 18. p. 96.
XXXV.  Detalle de la perspectiva exterior Coun-
try Club de Petrópolis/Sergio Bernardes. 
Véase la ausencia de viga de borde que 
aguataría el alero. Fuente: Country Club 
à Pétropolis: Sergio Bernardes, Architect. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1947, vol. 18. p. 96. 
XXXIII. Fotografía Casa de fi n de sema-
na en Nova Friburgo (1949)/Carlos Frederi-
co Ferreira. Fuente: L’Habitation Individuelle. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1952, Nº42, p. 68. 
XXXIV. Fotografía Park Hotel (1940) en Nova Fribur-
go/Lucio Costa. Fuente: Costa, L. Lucio Costa. Re-
gistro de uma vivência. 2ª ed. São Paulo: Empresa 
das Artes, 1995, p. 215. 
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nalmente para el armado del hormigón armado. Esta combinaci-
ón acusa no obstante el ensayo empírico que comprueba que el 
material, redondos de acero no se adecúa a los esfuerzos de alta 
compresión al cual está sometido en la forma estructural de pilar 
soportando el peso de la estructura de hormigón del piso supe-
rior. Así, los ensayos sucesivos con tubos metálicos como mate-
rial estructural persisten en hasta su culminación en el proyecto 
del Palacio de Gobierno de Fortaleza, edifi cio del Conjunto del 
Palácio da Abolição (1961-1972) donde el arquitecto utilizó un 
pórtico estructural totalmente construido con tubos como ele-
mento estructural y modular del edifi cio.
La Casa Jadir de Souza/Helio Cabal (1951) es una obra del arqui-
tecto para una familia tradicional de clase alta que sigue estricta-
mente el vocabulario de tipologías formales ya establecido por el 
éxito del movimiento moderno brasileño. Bernardes utilizó una 
tipología formal recurrente, losas rígidas de amplios voladizos 
sobre pilares de hormigón armado. 
Sin embargo, en paralelo, el arquitecto siguió la línea de investi-
gación entre el soporte y la forma de la arquitectura, iniciada con 
el proyecto para el Country Club de Petrópolis que fue ensayada 
por primera vez en la construcción de la Casa Staub (1950) y que 
se desarrolló y ganó proyección con la obra de la Casa Lota de 
Macedo Soares (1951). Esta casa es un marco en la obra Sergio 
Bernardes porque fue la obra en la que comprobó la correcta 
aplicación del material, el acero, trabajando con sus mejores 
características de resistencia para los esfuerzos a que están so-
metidos. La losa que forma el suelo de la zona de dormitorios 
principal está apoyada en una roca del terreno con ayuda de 
pilares metálicos. La zona de servicios y la zona de dormitorios 
contigua, se apoyan directamente al suelo y adoptan la misma 
combinación de crujías de muros de carga con una cubierta lige-
XXXVII. Fotografía construcción de las vigas 
del armazón estructural de la zona social de 
la Casa Lota (1951)/Sergio Bernardes. Fuen-
te: Reproducción de una foto antigua de au-
tor desconocido del acervo de la Casa Lota.
XXXVI. Fotografía Casa Staub (1950). Véase 
los pilares en celosía hechos con barras de 
acero soportando la losa del piso superior. 
Fuente: Residência de verão em Petrópolis. 
Op. cit., 1952, p. 55. 
43.  La modernización de los hospitales 
para tratamiento de enfermedades men-
tales pasó por el cambio de la tipología 
formal de claustro por tipología de pabe-
llón. La relación de estos edifi cios con el 
desarrollo urbano y el contexto histórico 
del barrio de Jacarepaguá en Rio de Janei-
ro fue analizada por investigadores de la 
Facultad de Arquitectura y Urbanismo de 
la Universidad Federal de Rio de Janeiro. 
Cf.: COSTA, R. da G ; AMORA, A. M. G. A. ; 
FILGUEIRAS, S. C. A saúde e a cidade: o 
bairro de Jacarepaguá e os hospitais de 
isolamento. En: SANGLARD, G.; ARAÚJO, 
C.E.M. de; SIQUEIRA J.J. (Org.). Historia Ur-
bana: memória, cultura e sociedade. Rio de 
Janeiro: Editora FGV, 2013, p. 279-300.
44.  Cf.: Report on Brazil. The Architectural 
Review, 1954, vol. 116, nº 694, octubre, p. 244.
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ra. Sin embargo en la primera zona las paredes nacen en la losa 
de hormigón, mientras en la segunda, las paredes emergen di-
rectamente del suelo. En el Anteproyecto para una casa (1948) 
Bernardes utiliza el sistema híbrido de crujías de muros de carga/
losa rígida sobre pilares. En este diseño, un muro de contención 
organiza el área externa de la residencia, sin afectar su espacio 
interior y sin tener una misión de soporte para la vivienda. 
En el proyecto de interiorismo del despacho de la Compañía 
Llyod Aéreo (1952) Bernardes colgó con tirantes un forjado 
metálico en la losa existente. El conjunto se completa con una 
liviana escalera metálica que conecta el espacio creado con el 
existente y un cielo raso ondulante que alude al auditorio de 
la Biblioteca de Viipuri en Finlandia (1927) de Alvar Aalto.45 De 
hecho, el cielo raso de la biblioteca se justifi ca por la necesidad 
de adecuación acústica más allá de su plasticidad y en el des-
pacho de la compañía aérea prescinde de una perfecta conci-
liación sonora pero no de la atmósfera acogedora generada por 
las formas ondulantes del techo.
Esta primera fase culmina en 1954 con el proyecto que hizo Ser-
gio Bernardes para la compañía CSN en el Parque Ibirapuera 
en São Paulo. Es una obra muy importante, pues es el primer 
proyecto que Sergio Bernardes, cambia la idea de apoyar la 
cubierta en un entramado de barras rígidas de acero y desar-
rolla la idea de una cubierta tensada aprovechando la gravedad 
para determinar su curvatura y construir con efi ciencia y ligere-
za esta obra en el entorno del parque. La construcción de este 
pabellón suscitó el reconocimiento unánime y propició un gran 
número de encargos que desarrollará en los años sucesivos.
En esta primera fase, Bernardes ha manejado diversas tipolo-
gías estructurales, que siguió aplicando a lo largo de su obra, 
transformándolas y combinándolas con la ayuda de la técni-
ca, para adaptarse a cada encargo.
45. En la actualidad la ciudad se llama 
Vyborg y pertenece a Rusia .
XXXVIII. Fotografía interior del auditorio de la 
Biblioteca de Viipuri (1927)/Alvar Aalto. Fuen-
te: RAUSKE, E. Viipuri city library. En: NORRI, 
M-R., et. al. Alvar Aalto in seven buildings: In-
terpretation of an architect’s work. Helsinki : 
Museum of Finnish Architecture, 1998, p.39.
XXXIX. En la página al lado, fotografía 
del cielo raso de la Compañía Aérea Llyod 
(1952)/Sergio Bernardes. Fuente: Due Re-
alizzazioni in Brasile. Domus, 1952, p.24.
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Casa Eduardo Baouth                                                                       1934
XL. Fotografía. Fuente: Catálogo Ofi cial da 
Exposição Sergio Bernardes. Rio de Janeiro: 
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro y 
Módulo, 1983, p.62.
XLI. Fotografía. Fuente: Ídem. 
Construido - Petrópolis, Brasil 
No existe casi ninguna documentación sobre la primera obra del arquitecto Sergio Bernardes. A partir de 
las dos fotografías disponibles se puede concluir que el arquitecto utilizó un sistema de crujías de mu-
ros de carga para construir el programa doméstico de la casa. Muy joven y todavía sin haber entrado en 
la facultad de arquitectura es natural que utilizara un sistema constructivo más tradicional, en línea con 
los conocimientos técnicos más habituales.  
82
XLII. Perspectiva. Fuente: Country Club à Pétropolis: Sergio Bernardes, Architect, Op. cit., 1947, p. 96.
XLIII. Planta baja. Fuente: Ídem. XLIV. Planta alta. Fuente: Ídem.
COUNTRY CLUB 
No construido - Petrópolis, Brasil
1947
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida
En este proyecto Bernardes busca defi nir la forma del edifi cio a través de un sistema constructivo de 
entramado. Como en la mayoría de los edifi cios modernos brasileños de la época, lo combina con el de 
crujías de muros de carga. La falta de industrialización de Brasil, no permitía el uso de materiales lige-
ros para construir las compartimentaciones y las fachadas, por lo que estos sistemas se acaban constru-
yendo con muros de carga caracterizados por la alta resistencia a la compresión y por lo tanto capaces 
de recibir y descargar en el suelo los esfuerzos de la estructura del edifi cio. La perspectiva ilustra la ads-
cripción a la modernidad del proyecto, la cubierta con doble pendiente invertida o en ala de mariposa, 
las rampas que discurren en el interior o el carácter de los espacios intermedios.
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Anteproyecto para una casa
No construido - Ubicación desconocida
XLV. Perspectiva. Fuente: Habitations Individuelles au Brésil. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1948, nº 18-19. p. 73. 
XLVI. Fachada a la calle. Fuente: Ídem.
XLVII. Planta baja. Fuente: Ídem.
XLVIII. Planta alta. Fuente: Ídem 
1948
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida 
En este proyecto el arquitecto ha utilizado un sistema híbrido donde superpone a la losa rígida so-
bre pilares de la planta baja el sistema de crujías de muro de carga del primer piso, solución estructu-
ral muy utilizada en la arquitectura moderna brasileña y que le permitía muchas posibilidades de varia-
ciones formales. La planta baja como se ilustra en la perspectiva refl eja la vida doméstica que discurre 
bajo el porche que actúa como elemento de relación con el paisaje y se proyecta a las áreas del jardín 
y la piscina de la casa.
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XLIX. Fotografía. Fuente: Documen-
tação Tipológica – Saúde. Registros 
do DOCOMOMO Brasil [en línea], 
2012. [Consulta: 4 de diciembre de 
2014]. Disponible en:  <http://www.
ufrgs.br/docomomo/homework/Fi-
che_Hospital%20Municipal%20Ra-
phael%20de%20Paula%20Sou-
za-%20defi nitivo.pdf>. 
L. Fotografía los pasillos entre los bloques del 
Sanatório de curicica. Fuente: Costa, R. D. et 
al., O sanatório de Curicica: Uma obra pouco co-
nhecida de Sérgio Bernardes. Arquitextos, Vitru-
vius [en línea]. 2002, año 03, nº 026.02 [Consul-
ta: 04 de marzo 2014]. Disponible en: <http://
www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitex-
tos/03.026/766>. 
LI. Fotografía. Fuente: Ídem.
LII. Perspectiva. Fuente: Ídem.
LIII. Plano general. Fuente: Ídem.
SANATORIO DE CURICICA
Construido, Rio de Janeiro, Brasil   
1949
En el proyecto de este conjunto hospitalario, la forma de los 
edifi cios está defi nida por el sistema estructural. Bernardes uti-
lizó un entramado para los pabellones de los residentes, la ti-
pología de losa rígida sobre pilares metálicos en los pasillos y 
una cáscara de hormigón para la capilla que alude a las obras 
de Niemeyer aunque su construcción se distancia del proyec-
to original. Los delgados pilares de los elementos de comuni-
cación del Sanatorio han sido construidos con tubos de acero 
rellenos de hormigón e ilustran los tempranos ensayos empí-
ricos del arquitecto. 
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casa staub                                                                                                                              1950
Construido - Petrópolis, Brasil
LIV. Fotografía. Fuente: Residên-
cia de verão em Petrópolis. Op. 
cit., 1952, p. 55. 
LV. Fotografía. Fuente: Ídem. LVI. Perspectiva. Fuente: Ídem.
LVII. Planta baja. Fuente: Ibídem, p.54. LVIII. Planta alta. Fuente: Ídem.
Sergio Bernardes recurre a la combinación de sistemas estructurales donde superpone a la losa rígida so-
bre pilares de la planta baja el sistema de crujías de muro de carga del primer piso. El proyecto se concibe 
como una casa mirador que se apoya sobre unos singulares pilares en el terreno. La losa rígida se apoya 
parte en pilares metálicos en celosía y parte en crujías de muros de carga. La mano de obra que era capaz 
de construir bien las crujías, no estaba habituada para construir los pilares metálicos en celosía. El gran 
peso de la losa de hormigón comprime los pilares en celosía, que por su forma y material no tienen buena 
resistencia a estos esfuerzos de compresión generados por el gran peso del forjado superior.
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casa jadir de souza/helio cabal                                                                                 1951
Premio en la Bienal de Venecia (1954)     
Construido
LIX. Fotografía. Fuente: MINDLIN, Op. Cit., 1956, p.45. LX. Fotografía. Fuente: Habitations Individuelles. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1954, nº 52, p. 6.
LXI. Planta Baja.  Fuente: MINDLIN, Op. Cit., 1956, p.44. LXII. Planta Alta. Fuente: Ídem. 
Construido - Rio de Janeiro, Brasil Premio en la Bienal de Venecia (1954)
Bernardes recurre también a la combinación de sistemas estructurales en este proyecto doméstico don-
de superpone a la losa rígida con amplios voladizos sobre pilares de la planta baja el sistema de crujías 
de muro de carga del primer piso. Compendia algunas experiencias anteriores y construye una casa mi-
rador caracterizada por las cubiertas en doble pendiente invertida y por los espacios intermedios: terra-
zas, porches y otros elementos distintivos de la modernidad que en su adecuación climática incorpora 
Bernardes: celosías y fi ltros. El voladizo del cuerpo principal como caracterización formal moderna ilus-
tra la confi anza en la técnica de Bernardes.
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LXIII. Fotografía. Fuente: Foto del autor, 2013. LXIV. Fotografía. Fuente: Ídem.
LXV. Sección. Fuente: MINDLIN, Op. cit., 1956, p.57.
LXVI. Planta Baja. Fuente: Ibídem, p. 56. LXVII. Fotografía. Fuente: Foto del autor, 2013. LXVIII. Fotografía. Fuente: Ídem.
casa lota de macEdo soares                                                                                         1951
Construido - Petrópolis, Brasil
Premio Internacional de Vivienda en la Segunda 
Bienal del Museo de Arte Moderna de São Paulo (1953)
En esta singular casa experimental el arquitecto ensaya la combi-
nación de diversos sistemas estructurales.  En la zona social de la 
casa, el arquitecto combina el entramado con el sistema de crujías 
de muros de carga. En la zona íntima de la pareja combina crujías 
de muro de carga con una losa rígida volada sobre pilares y en la 
zona de huéspedes el arquitecto recurre al sistema de crujías de 
muro de carga. El sistema constructivo determina la vocación espa-
cial. La ligereza de la construcción y el carácter experimental de la 
obra ha distanciado la arquitectura de Bernardes de la corriente ca-
rioca del Movimiento Moderno brasileño. 
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DESPACHO COMPAÑíA Llyod aéreo
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida 
LXIX. Fotografía. Véase el forjado del piso en-
tresuelo colgado al techo por tirantes. Fuen-
te: Bureaux de la Compagnie Nationale Aé-
rienne Llyod à Rio de Janeiro. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1952, nº 42, p. 9. 
LXX. Fotografía cielo raso. Fuente: Ídem. LXXI. Fotografía escalera metálica. Fuente: Ídem. 
LXXII. Planta baja. Fuente: Ídem. 
LXXIII. Planta alta. 
Fuente: Ídem. 
LXXIV. Sección. Fuente: Ídem. 
1952
El proyecto de interiorismo para una tienda de pasajes aéreos ordena la zona de atención al público en la planta baja y crea un pequeño en-
tresuelo mediante una losa metálica que cuelga de la viga existente a través de tirantes metálicos. Aunque se trata de un proyecto de in-
teriorismo, refl eja el talente constructivo y audaz del arquitecto que recurre a la técnica para resolver y cualifi car espacialmente el proyec-
to que se nutre de referencias al organicismo nórdico con el ondulado techo que alude a la obra de Aalto y la ligera escalera que muestra 
el refi namiento constructivo del arquitecto.
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Casa para un guardés
Construido - Petrópolis, Brasil
LXXVI. Fotografía. Fuente: Ídem.
LXXVIII. Planta baja. Fuente: Ídem.
LXXIX. Sección. Fuente: Ídem.
LXXX. Fachada. Fuente: Ídem.
LXXVII. Sección. Fuente: Ídem.
LXXV. Fotografía. Fuente: L’Habitation Individuelle. L’Architecture d’Aujourd’Hui, 
1952, nº 42, p. 72. 
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida 
1952
En el proyecto para la modesta Casa para un Guardés, Sergio Bernardes ha utilizado el sistema de losa 
rígida sobre pilares. Una losa nervada descansa en cuatro apoyos situados en los extremos de la planta 
rectangular. El proyecto ilustra la autonomía entre la estructura y el cerramiento. El desnivel topográfi -
co se introduce en la casa y segrega los ámbitos del programa doméstico. La cubierta en pendiente se-
ñala también la variación topográfi ca. Un muro de mampostería que escalona la propiedad se incorpora 
al interior de la casa y actúa de basamento. Los cerramientos y la subdivisión en partes y los fi ltros se-
ñalan la necesaria adecuación climática.
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CASA DE CAMPO GUILHERME BRANDI                                                                               1952
Construido - Petrópolis, Brasil
LXXXI. Fotografía. Fuente: MINDLIN, 
Op. cit., 1956, p. 50. 
LXXXII. Fotografía. Fuente: Ibídem, p.51. LXXXIII. Fotografía. Fuente: Ídem. 
LXXXIV. Planta baja. Fuente: Ibídem, p. 50. 
LXXXV. Sección. Fuente: Ídem. 
Este proyecto retoma la combinación estructural que Bernardes ha utilizado en otras casas preceden-
tes donde superpone a la losa rígida con amplios voladizos sobre pilares de la planta baja el sistema de 
crujías de muro de carga del primer piso en un modelo recurrente en la arquitectura de la corriente ca-
rioca del Movimiento Moderno brasileño. La casa mirador que se apoya sobre un bancal existente y se 
proyecta hacia el paisaje a través de una serie de espacios intermedios: terrazas, porches caracterizados 
por otros elementos propios de la modernidad celosías y fi ltros que resuelven la adecuación climática 
del proyecto. La recurrencia al notable voladizo del cuerpo principal como caracterización formal mo-
derna señala la confi anza en la técnica del arquitecto.
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Casa CICINATO CAJADO BRAGA
Construido - São Paulo, Brasil Fecha de publicación/ Fecha de proyecto desconocida 
LXXXVI.  Fotografía. Fuente: Residência em Cidade Jardim, 
Op. cit., 1956, p. 346. 
LXXXVII. Fotografía. Fuente: Ibídem, p. 345. 
LXXXVIII. Fotografía. Fuente: Ibídem, p. 346. 
LXXXIX. Sección. Fuente: Ídem. 
XC. Planta alta. Fuente: Ibídem, p. 345. 
XCI. Planta baja. Fuente: Ídem. 
1952
Este proyecto compendia el modelo doméstico ensayado por el arquitecto en el que superpone a la losa 
rígida con amplios voladizos sobre pilares de la planta baja el sistema de crujías de muro de carga del 
primer piso en un modelo recurrente al canon de la corriente carioca del Movimiento Moderno brasile-
ño. En este caso se trata de un encargo mayor en el que Bernardes amplía las experiencias precedentes 
volcándose en la caracterización de los soportes, que disminuyen su sección a medida que se acercan al 
suelo, y en el incremento de los voladizos del cuerpo principal y del alero continuo de la casa que defi ne 
un amplio ámbito intermedio de estancia.
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InDUSTRIA MÁRMOLES Y GRANITOS BRASIL
No construido - Ubicación desconocida Fecha de publicación/Fecha de proyecto desconocida
XCII. Perspectiva. Fuente: Usine des Marbres et Granits du Bré-
sil, M.G.B.S.A. L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1952, nº 42. p. 30.
XCIII. Conjunto de bocetos. Fuente: Ibídem, p. 31. 
XCIV. Planta baja. Fuente: Ídem.
XCV. Planta alta. 
Fuente: Ídem.
XCVII. Fachada. Fuente: Ídem.
XCVI. Sección. Fuente: Ídem.
1952
El proyecto para la industria de mármoles y granitos está compuesto por dos bloques. El primero es una 
gran nave para el procesamiento industrial de granito, donde el arquitecto utiliza una cercha estruc-
tural que le permite salvar la gran luz estructural generando un espacio diáfano y continuo. El segun-
do cuerpo que aloja el programa administrativo se sitúa perpendicularmente al primero y se caracteri-
za por la combinación estructural de un sistema de crujías de muros de carga sobre una losa rígida. En 
los esquemas del proyecto Bernardes dibuja una oportuna memoria gráfi ca de sus intenciones donde 
señala la necesidad de construir de manera más efi ciente optimizando material y obteniendo las máxi-
mas prestaciones estructurales.
93
IGLESIA SÃO DOMINGOS                                                                         1952
No construido - São Paulo, Brasil
Primero lugar en concurso de proyectos (1952)
Premio internacional de arte sacro en Darmstadt, Alemania (1956) 
XCIX. Perspectiva interior. Fuente: Igreja de São Domin-
gos. Arquitetura e Engenharia, 1954, nº 33, p. 19.
C. Sección. Fuente: Ibídem, p. 20.
CI. Planta baja. Fuente: Ibídem, p. 18. CII. Planta alta. Fuente: Ibídem, p. 19.
XCVIII. Perspectiva. Fuente: Igreja de São Domingos. Arquitetura 
Contemporânea, 1953, nº1, p. 17.
El proyecto de esta iglesia se defi ne por un sistema estructural singular mediante una expresiva so-
lución concebida a partir del monolitismo del hormigón armado. El proyecto se caracteriza por la ro-
tundidad del cuerpo principal que se sitúa en la pendiente del terreno y se desarrolla en doble vola-
dizo caracterizado en su interior por la iluminación de un óculo central y por el acceso a través de una 
rampa que intensifi ca la experiencia espacial y la liturgia de acceso. En este proyecto los cerramien-
tos no se disocian de la estructura, ni tampoco de la cubierta, es un volumen compacto y rotundo for-
mando un todo unitario.
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EDIFICIO DE VIVIENDAS BARÃO DE GRAVATÁ                                                               1952
CIV. Fotografía de la maqueta. 
Fuente: FAGERLANDE, S.M.R. O 
edifício Barão de Gravatá: ar-
quitetura moderna em Ipa-
nema. VIII Docomomo Brasil 
[en línea], 2009, p. 8. [Consul-
ta: 11 de marzo 2014]. Disponi-
ble en:  <http://www.docomo-
mo.org.br/seminario%208%20
pdfs/141.pdf>
CV. Fotografía.  Fuente: Ibídem, p. 10.
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
Se trata de un edifi cio de vivienda colectiva en Rio de Janeiro donde Bernardes desarrolla una superpo-
sición de losas rígidas sobre pilares. La planta baja como lugar de encuentro con la ciudad se distingue 
por la formalización de los pilares inclinados de hormigón que, enfatizando la máxima, reivindicada por 
Vilanova Artigas, de Auguste Perret: “es preciso hacer cantar los puntos de apoyo”. 1 El volumen construi-
do se erige sobre los pilotis de la planta baja y se caracteriza por la transparencia de las estancias prin-
cipales estableciendo un frente continuo que formaliza la esquina de la torre y contrasta con el resto de 
la composición de la torre.
1.  FERRER, J. J. Las escuelas de Paulo Mendes 
da Rocha. En Blanco, 2014, nº 15, p. 109. 
CIII. Fotografía de 
la fachada. Fuen-
te: CZAJKOWSKI, 
J., SENDYK, F. Guia 
da arquitetura mo-
derna no Rio de Ja-
neiro. Rio de Janei-
ro: Casa da palavra; 
Prefeitura da cida-
de do Rio de Janei-
ro, 2000. p. 87.
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EDIFICIO DE VIVIENDAS JUSTUS WALLERSTEIN                              1953
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
CVI. Fotografía. Fuente: CZAJKOWSKI, SENDYK, 
Op. cit., 2000. p. 82.
En este edifi cio de vivienda colectiva en Rio de Janeiro Bernardes recurre también a una efi caz superpo-
sición de losas rígidas sobre pilares. La transparencia de las estancias principales que caracterizaba el 
modelo precedente se desarrolla de forma continua en este proyecto. La estructura se sitúa en el perí-
metro de la fachada principal y ordena el sistema de los cerramientos de la fachada.
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PISCINA
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida
CVII. Fotografía. Fuente: Report on Brazil. The Architectural Review, 
1954, vol. 116, nº 694, octubre, p. 244.
CVIII. Planta baja. Ídem.
1954
Se trata de un proyecto menor pero muy representativo de la experimentación crítica que desarrolla Ser-
gio Bernardes. La forma adopta la libre confi guración del léxico de la corriente carioca del Movimiento 
Moderno brasileño recurriendo a un sistema mixto compuesto por una serie de delgados pilares metá-
licos rellenos de hormigón para obtener la necesaria resistencia a la compresión y experimentar con el 
efecto paradójico de apoyar un elemento pesado en un soporte ligero. Destaca asimismo la distribución 
de los pilares, el recorte en la losa y fundamentalmente el voladizo como caracterización formal moderna.
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CASA PAULO SAMPAIO 
Construido - Petrópolis, Brasil
CIX. Fotografía. Fuente: Three Houses by Sergio Bernardes. The Archi-
tectural Review, 1954, vol. 115, nº 687, marzo, p. 164.
CX. Fotografía. Fuente: Ibídem, p.164.
CXI. Planta baja. Fuente: Ídem.
CXII. Sección. Fuente: Ídem.
CXIII. Fachada. Fuente: Ídem.
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida
1954
La singular casa Paulo Sampaio constituye un claro ejemplo de la yuxtaposición de sistemas constructi-
vos. El cuerpo de la zona de día, que alude a la Casa Robinson de Marcel Breuer (1946), alberga la sala de 
estar y se desarrolla bajo una losa inclinada con amplios voladizos apoyada en pilares tubulares metáli-
cos rellenos de hormigón donde se distingue claramente la total independencia entre el cerramiento y 
la estructura. Enfatizando el distinto carácter de las estancias, en la zona de noche de la casa que alber-
ga los dormitorios y los servicios recurre a una estructura de crujías de muros de carga.
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pabellón compañia siderúrgica nacional . csn
Construido - São Paulo, Brasil
CXIV. Fotografía. Fuente: CAVALCANTI, L. Sergio Bernardes, un moderniste radical. L’Architecture d’Aujourd’Hui, 2005, nº 359, p. 75.
En el proyecto de este pequeño pabellón Sergio Bernardes utilizó una tipología estructural singular que defi ne completamente la forma del 
edifi cio. Como se analiza en profundidad en las páginas sucesivas, se trata de un proyecto donde se reivindica el potencial de construir en 
acero con efi ciencia material y ligereza visual. Contando con el apoyo de la industria levanta un pabellón ligero y tectónico que aspira a pro-
mover el uso del acero en la construcción. Se reconoce el papel que desempeña cada parte de la construcción, así como la relación intrínse-
ca entre la estructura y forma, donde un entramado metálico soporta la cubierta tensada que se adapta a la forma catenaria.
CXVI. Fachada. Fuente: Ídem.
1954
CXV. Fachada. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ.
CXVII. Planta baja. Fuente: Ídem.                           CXVIII. Fotografía. Fuente: Pavilhão em Ibirapuera. Módulo, 
1955, nº 2, p. 15.                                                          
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3.2. desarrollo                     
103                                                                                                                    1955 – 1962
104
Esta segunda etapa de la obra de Sergio Bernardes abarca 
un periodo de siete años de gran producción con numerosos 
proyectos construidos y publicados. La fase se inicia en 1955 
después del exitoso proyecto del Pabellón de CSN (1954) 
que le dio a Bernardes un importante reconocimiento en el 
medio empresarial generándole encargos de proyectos para 
edificios de diversos usos y escalas más grandes y culmina 
en el inicio del proyecto del Hotel Tambaú (1962). 
Esta fase prácticamente coincide con el gobierno republicano 
de Juscelino Kubtischek (1956-1961), cuando el producto in-
terno bruto del país creció a tasas medias anuales superiores 
al diez por ciento y hubo un incremento considerable en la in-
dustria de bienes de capital – máquinas y equipamientos – y 
además en la producción de insumos básicos como acero, pe-
tróleo, metales no ferrosos, celulosa, papel y química pesada.46
El exitoso arquitecto de casas siguió diseñándolas al tiempo que 
desarrolló proyectos con otros programas. La Casa Juvenildo da 
Rocha Vaz (1955) - sistema de losa rígida sobre pilares - en Rio 
de Janeiro, está claramente infl uenciada por la arquitectura de 
Aﬀ onso Reidy. Bernardes experimenta tomando como referen-
cia la estructura formal - aunque la pendiente de la cubierta esté 
invertida – del Colegio Brasil Paraguay de Reidy en Asunción 
(1952), la capital del país vecino. 
Sin embargo, en este mismo año, proyectó el Conjunto de vivien-
das en la Avenida Niemeyer (1955), una operación inmobiliaria 
privada, para construir ocho viviendas adosadas de tres pisos, 
con gran calidad espacial y una extraordinaria apertura hacia el 
CXIX. Fotografía de la portada. Sergio Ber-
nardes en su despacho. Fuente: Em Brasília 
o projeto de Sergio Bernardes dará à nova 
capital o aeroporto do século. Manchete, 
1960, nº 428, p. 66.
CXX. Fotografía Casa Juvenildo da Rocha 
Vaz (1955)/Sergio Bernardes. Fuente: 5 Ca-
sas de Brasil, Op. cit., 1957,p. 24.
CXXI. Fotografía Colegio Brasil Paraguay 
(1952)/Aﬀ onso Reidy. Fuente: BONDUKI, N. 
ed. Aﬀ onso Eduardo Reidy: Arquitetos Brasi-
leiros. Lisboa: Editorial Blau y Instituto Lina 
Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 160. 
46.  Cf.: FAUSTO, Op. cit., 1994, p. 540.
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paisaje. El diseño de las viviendas, ha preservado sin construir 
la parte del fondo del terreno, que el arquitecto ha permutado 
por sus honorarios con el objetivo de construir su propia casa.47 
El primer proyecto de la Casa Bernardes - sistema híbrido entra-
mado/crujías de muros de carga - fue aprobado por el ayunta-
miento de Rio de Janeiro en 1955 y constaba de una residencia 
con planta baja y sótano. En esta ocasión se fragmentó el terreno 
de la casa de la fi nca del Conjunto de viviendas en la Avenida 
Niemeyer. Sucesivas modifi caciones durante la obra alteraron el 
proyecto aprobado y ocasionaron diversas solicitudes de prór-
roga del permiso de construcción hasta 1965. En una inspección 
en 1966, los celadores del ayuntamiento relataron que la casa ya 
estaba habitada hacía mucho tiempo. La casa del arquitecto fue 
legalizada en 1978, benefi ciada por un decreto municipal.48  El 
zócalo de piedra de la Casa Lota reaparece en esta casa, 
pero en esta ocasión como espacio habitado. La rocosa 
CXXII. Fotomontaje de dos fotografías de la 
fi nca de la Casa Bernardes (1955) y del Con-
junto de viviendas en Avenida Niemeyer 
(1955) antes de la construcción de los edifi -
cios. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/
Núcleo de Investigación y Documentación 
- NPD - FAU/UFRJ.
47.  Cf.: CAVALCANTI, Op. cit., 2004, p.44.
48.  El histórico de los procesos de aproba-
ción del proyecto y emisión del permiso de 
construcción de la Casa Bernardes (1955) 
fueron investigados en al ayuntamiento 
de Rio de Janeiro. Fuente: Investigación 
Casas Brasileiras do Século XX, Programa 
de pos graduación en arquitectura de la 
Facultad de Arquitectura y Urbanismo de 
la Universidad Federal de Rio de Janeiro – 
Profesora Beatriz Santos de Oliveira.
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base que se confunde con el terreno está construida con 
sistema de crujías de muros de carga y cobija la zona íntima 
y las dependencias de los empleados. Sobre este basamen-
to se desarrolla un esqueleto de hormigón muy transparen-
te que propicia la expansión visual de la casa al paisaje. 
La tipología estructural y formal del zócalo fue utilizada por 
el arquitecto en otros proyectos como la Casa Magalhães Lins 
(1962) y también en algunos de los edifi cios del proyecto de la 
Escuela de Minas (1961). De hecho, las tipologías estructural y 
formal de la Casa Magalhães Lins (1962) recurren a las tipologí-
as de la casa del arquitecto. 
CXXIII. Al lado, fotografía Casa Bernardes 
(1955) a la izquierda y Conjunto de vivien-
das en Avenida Niemeyer (1955) a la dere-
cha/Sergio Bernardes. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación 
y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
CXXIV. Fotografía de Sergio Bernardes en su 
casa. Fuente: ALFIERI, B. La casa di Sergio Ber-
nardes a Rio. Zodiac: Revue Internationale 
d’Architecture Contemporaine, 1963, nº 11, p. 49.  
CXXV. Fotografía de la zona social de la 
Casa Bernardes (1955)/Sergio Bernardes. 
Fuente: Ibídem, p.50.
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CXXVI. Abajo, sección del proyecto del Edi-
fi cio del Senado Federal (1955)/Sergio Ber-
nardes. Fuente: Edifício do Senado Federal. 
Arquitetura e Engenharia, 1956, vol. 41, p. 4.
CXXVII. Abajo a la derecha, perspectiva y 
fachada del proyecto ganador del concur-
so para  el Concurso de los Almacenes y Es-
tación de pasajeros del Pier Mauá, en Rio 
de Janeiro (1955)/Carlos Frederico Ferrei-
ra con colaboración de Sergio Bernardes. 
Fuente: Armazéns e estação de passageiros 
do Píer Mauá, Porto do Rio de Janeiro. Ha-
bitat, 1955, nº 5, p. 19.
En el mismo año, Bernardes ganó el concurso para el edifi cio 
del Senado Federal brasileño (1955) con un proyecto de estruc-
tura audaz. Concibe un rascacielos desarrollado por un sistema 
entramado de armazón metálico  apoyado en cuatro puntos y 
liberando la planta baja. Sin embargo el proyecto no se cons-
truyó debido al traslado del distrito federal al interior del país y 
la puesta en marcha de la idea de la nueva capital, desistiendo 
del proyecto del nuevo Senado Federal de Bernardes. 
También en 1955, Sergio Bernardes trabajó en colabora-
ción con Carlos Frederico Ferreira en el proyecto para el 
Concurso de los almacenes y estación de pasajeros del Pier 
Mauá en Rio de Janeiro. El complejo proyecto de gran es-
cala, que obtuvo el primer premio del concurso, también 
fue resuelto con una estructura singular que determina el 
carácter formal del edificio.
En 1958, un año muy fértil para el arquitecto, desarrolla el 
innovador proyecto del Pabellón de São Cristovão concebi-
do a partir de la experiencia de las estructuras singulares. 
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Construido en relación a la Exposición Internacional de Indus-
tria y Comercio de Rio de Janeiro (1958), el pabellón de planta 
elíptica defi ne una estructura de hormigón que soporta una 
cubierta metálica suspendida por cables obteniendo las máxi-
mas prestaciones estructurales para salvar la gran luz del pa-
bellón. El diseño de este edifi cio hace referencia al proyecto de 
Matthew Nowicki y William Deitrick para el North Carolina State 
Fair Arena (1950) en Raleigh, Estados Unidos que fue el primer 
edifi cio de gran escala, sin apoyos en el interior, diseñado con 
una cubierta suspendida. Comparando las dos obras se percibe 
que la curva catenaria de la cubierta aparece en sentido longi-
tudinal en Raleigh y transversal en Rio de Janeiro. Además, los 
dos arcos entrelazados de hormigón, proyectados por Nowicki 
y Deitrick, contrarrestan uno al otro y descargan los esfuerzos 
directamente en el suelo, necesitando apenas de esbeltos pi-
lares complementarios para dar equilibrio a la estructura. No 
obstante, en la solución encontrada por Bernardes, los arcos 
fueron sustituidos por un anillo apoyado en pilares en todo su 
perímetro. Aunque comparten programas similares el North Ca-
rolina State Fair Arena (1950) está internamente dividido en dos 
espacios, un escenario central con gradas en el perímetro para 
el público. Sin embargo, el Pabellón de São Cristóvão presenta 
un único espacio de exposiciones y público. 
CXXVIII. Abajo a la izquierda, boceto de la 
estructura del North Carolina State Fair Are-
na (1950) en Raileigh, Estados Unidos/Mat-
thew Nowicki y William Deitrick. Fuente: 
NERDINGER, W. et al., ed.  Frei Otto Comple-
te Works: Lightweight Construction Natural 
Design. Catálogo de la exposición homóni-
ma en el Museo de Arquitectura de la Uni-
versidad Técnica de Múnich. Basel, Boston 
y Bernlin: Birkhäuser Publishers for Archi-
tecture, 2005, p. 133.
CXXIX. Abajo en el centro, fotografía del 
North Carolina State Fair Arena (1950)/Mat-
thew Nowicki y William Deitrick. Fuente: 
Dorton Arena. Architects, Architecture, Ar-
chitectuul [en línea]. [Consulta: 29 de mayo 
2015]. Disponible en: <http://architectuul.
com/architecture/dorton-arena>.
CXXX. Abajo a la derecha, fotografía del 
Pabellón de São Cristóvão (1958) proyecto 
de Sergio Bernardes para la Exposición In-
ternacional de Industria y Comercio de Rio 
de Janeiro. Fuente: BASTOS, M. A. J. Rena-
to Anelli enfoca a arquitetura contempo-
rânea no Brasil. Resenhas Online, Vitru-
vius [en línea], 2011. [Consulta: 29 de mayo 
2015]. Disponible en: <http://www.vitru-
vius.com.br/revistas/read/resenhasonli-
ne/10.110/3853>.
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En otra escala, en el diseño de interiores que realizó Ber-
nardes para la agencia de noticias Correio da Manhã (1958) 
en Rio de Janeiro, el arquitecto toma como referencia el di-
seño de la escalera colgante del Ayuntamiento de Rodovre 
en Dinamarca (1954-1956) del arquitecto del movimiento 
moderno danés Arne Jacobsen. Son comunes las com-
posiciones interiores de Jacobsen en la que una escalera 
domina la escena, pero en este edificio el elemento de cir-
culación vertical aparece colgado en tirantes metálicos. La 
resistencia del acero al esfuerzo de tracción al cual está so-
metido en el papel estructural de tirante permite reducir 
su sección a mínimos grosores que acaban por causar un 
efecto particular de sorpresa en el observador. La escalera 
diseñada por Bernardes explora esta calidad de los tirantes 
de acero, que no solo soportan el peso como aprovechan el 
peso propio de la escalera para estabilizarse. Sin embargo, 
la escalera proyectada por Arne Jacobsen utiliza un arma-
zón metálico colgado por tirantes donde se ensamblan los 
peldaños. De hecho, la escalera diseñada por Sergio Ber-
nardes, también suspendida, explora la calidad estructural 
de la chapa de acero independientemente de un armazón 
doblándola continuamente para formar sus peldaños al 
CXXXI. A la izquierda, fotografía  del interior 
North Carolina State Fair Arena (1950)/Mat-
thew Nowicki y William Deitrick. Fuente: Ma-
ciej “Matthew” Nowicki (1910-1950). North 
Carolina Modernist Houses [en línea]. [Consul-
ta: 29 de enero 2015]. Disponible en: <http://
www.ncmodernist.org/nowicki.htm>. 
CXXXII. A la derecha, fotografía del interior 
Pabellón de São Cristóvão/Sergio Bernar-
des. Fuente: Exposição internacional de in-
dústria e comércio da cidade do Rio de Ja-
neiro. Acrópole, 1960, vol. 265, p. 18.
CXXXIII. Fotografía escalera del Ayunta-
miento de Rodovre en Dinamarca (1954-
1956)/Arne Jacobsen. Fuente: SOLAGUREN-
-BEASCOA, F. Arne Jacobsen.  Barcelona: 
Gustavo Gili, 1989, p.194.
CXXXIV. Fotografía escalera del Correio da 
Manhã (1958)/Sergio Bernardes. Fuente: 
Agência de jornal. Módulo, 1958, nº 9, p. 43.
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paso que rigidiza. No obstante, antes del proyecto de Rodovre, 
el arquitecto Aﬀ onso Reidy había proyectado el MAM - Museo de 
arte moderno de Rio de Janeiro (1953) cuyo diseño de su bloque 
principal - la galería de exposiciones - se caracteriza por su inno-
vadora sección donde el segundo piso cuelga del techo liberando 
la primera planta de la interferencia causada por apoyos vertica-
les. El edifi cio proyectado por Reidy conjuga la audacia estructu-
ral, la continuidad espacial y el uso plástico del hormigón arma-
do y constituye una referencia para Bernardes y la arquitectura 
brasileña pero también en el contexto internacional.
Sin embargo, el gran éxito de Bernardes en este período, es el 
Pabellón de Brasil que construye con una estructura muy sin-
gular en la Exposición Universal de Bruselas (1958).El edifi cio 
fue construido en un emplazamiento escondido de la feria y 
en terreno con nivel más bajo que la calle que le daba acceso. 
CXXXV. Fotografía del interior del MAM 
(1953)/Aﬀ onso Reidy. Fuente: MIGLIANI, Au-
drey. Clássicos da Arquitetura: Museu de 
Arte Moderna do Rio de Janeiro / Aﬀ onso 
Eduardo Reidy. ArchDaily Brasil [en línea], 
2014. [Consulta: 29 de mayo 2015]. Dispo-
nible en: <http://www.archdaily.com.br/
br/758700/classicos-da-arquitetura-mu-
seu-de-arte-moderna-do-rio-de-janeiro-
-aﬀ onso-eduardo-reidy>
CXXXVI. Fotografía  del   interior  del  MAM 
(1953) / Aﬀ onso Reidy,  durante  su  cons-
trucción. Fuente: Ídem.
CXXXVII. Sección transversal de la galería 
de exposiciones del Museo de Arte Moderno 
de Rio de Janeiro - MAM (1953)/Aﬀ onso Rei-
dy. Fuente: BONDUKI, Op. cit., 2000, p. 169.
CXXXVIII. Sección transversal de la estruc-
tura de la galería de exposiciones del MAM 
(1953)/Aﬀ onso Reidy. Fuente: Ídem.
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CXXXIX. Boceto Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Ser-
gio Bernardes. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ.
El proyecto fue resuelto con dos técnicas distintas que resul-
tan en volúmenes formalmente muy diferentes. El basamento 
en hormigón albergaba el auditorio y confi guraba el vacío de 
rampa al tiempo que la construía. Por otra parte, la cubierta 
de estructura metálica colgaba desde las esquinas en cuatro 
torres ligeras al tiempo en que apoyaba sus bordes longitu-
dinales en discretos pilares metálicos también muy livianos. 
El conjunto se completaba por un globo de helio que cerraba 
el impluvio central que tenía jardines diseñados por Roberto 
Burle Marx. El prestigioso edifi cio recibió la medalla de oro 
concedida por la Exposición Universal y será la obra más im-
portante del arquitecto fuera de su país natal.
En 1959, Sergio Bernardes proyectó el edifi cio Casa Alta, don-
de experimenta sobre la manera moderna de vivir donde el 
usuario tiene libertad para confi gurar e reconfi gurar los espa-
cios de su casa, plantea además aborda la cuestión entre la 
estructura y la forma de la arquitectura. El conjunto de vivien-
das, fue construido parcialmente, pero su proyecto original 
está formado por dos torres y un edifi cio horizontal. El sopor-
te vertical de cada torre está formado por dos volúmenes de 
circulación vertical ejecutados en hormigón y unos pórticos 
transversales con los pilares en la fachada que permiten de-
sarrollar una planta libre donde cada familia puede comparti-
mentar libremente el espacio en función de sus necesidades.
CXL. Perspectiva Edifi cio Casa Alta/Sergio 
Bernardes. Fuente: Fuente: VIEIRA, M. P. Ser-
gio Bernardes: Arquitetura como experimen-
tação. Tesina de máster, Programa de Pos 
graduación en arquitectura, Facultad de Ar-
quitectura e Urbanismo, Universidad Fede-
ral de Rio de Janeiro, 2006, p. 163.
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De esta misma época, en las postrimerías de los cincuenta e 
inicio de los 1960, es su proyecto para el Aeropuerto de Brasí-
lia - sistema de losas rígidas sobre pilares. Sin una gran expe-
rimentación estructural, el diseño planteaba innovadoras pro-
puestas en la distribución de los fl ujos que fueron observadas 
por el arquitecto en el funcionamiento de los portaviones y 
navíos de guerra. Además, las embarcaciones ya habían inspi-
rado un diseño precedente, el proyecto para el aeropuerto de 
Buenos Aires (1945) de Amancio Williams que partía de la idea 
de construir una pista aérea sobre el Río de la Plata creando 
un suelo artifi cial sobre éste. El sistema estaba abierto al creci-
miento por yuxtaposición, donde el conjunto formado por las 
dos grandes ménsulas que apoyaban la losa y sus respectivos 
pilares están hincados en el suelo del río podría ir repitiéndose 
alargando el aeropuerto en caso de necesidad futura. De esta 
gran estructura colgaba la terminal de pasajeros. El proyecto 
de Williams tiene como preocupación ubicar el aeropuerto pró-
CXLI. A la izquierda, análisis de los navíos de 
guerra portaviones/Sergio Bernardes. Fuen-
te: Aeroporto Internacional de Brasília. Ar-
quitetura e Engenharia, 1960, nº 58, p. 6. 
CXLII. A la derecha, diagramas de fl ujos 
Aeropuerto de Brasília/Sergio Bernardes. 
Fuente: Ibídem, p. 8. 
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ximo al centro urbano y a la vez separarlo de la ciudad. En su 
propuesta esbozó las ventajas funcionales, técnicas y económi-
cas de la nueva localización, que no traería costes con expro-
piaciones, ni tampoco restricciones para las áreas vecinas, lo 
que disminuiría el impacto de su implantación. Sin embargo, el 
problema de Brasília estaba distante de esta realidad. La nueva 
capital de Brasil estaba siendo construida en el centro del país, 
en una región de baja densidad poblacional, lo que llevó Ber-
nardes a una refl exión centrada en la logística y la optimización 
del funcionamiento del aeropuerto a través de la redistribución 
de sus fl ujos, no sólo desde el punto de vista del pasajero, sino 
de los fl ujos internos vitales - combustible y equipaje por ejem-
plo - a las disminución del tiempo perdido por las aeronaves en 
el suelo y de las personas en sus desplazamientos.49
El diseño de Bernardes para el Palacio de Gobierno - del Conjunto 
del Palácio da Abolição (1961-1972), unifi có dos partes del tejido 
urbano del barrio conformando una única manzana rectangular, 
que el conjunto ocupa casi en su totalidad. Los edifi cios se orga-
nizan de manera que confi guran patios semipúblicos que se con-
catenan en una plaza pública en un nivel más bajo aprovechan-
do la pendiente del terreno. El edifi cio principal está formado por 
la repetición de una serie de pórticos metálicos. Esta intención, 
de proyectar el edifi cio con una estructura de soporte que el ar-
CXLIII. Perspectiva Aeropuerto  de Buenos 
Aires/Amancio Williams. Fuente: SILVETTI, 
J. ed. Amancio Williams. Catálogo de la ex-
posición de mismo nombre en Gund Hall 
Galery, otoño de 1987. Cambridge: Havard 
University Graduate School of Design; Nue-
va York: Rizzoli, 1987, p. 21.
49.  Este proyecto fue reutilizado por el 
arquitecto en su plan para el Rio de Janei-
ro, el Plan Rio del Futuro. Cf.: BERNARDES, 
S. Sergio Bernardes projeta o Rio na idade 
da cibernética: um futuro que já começou. 
Manchete, 1965, nº especial.
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CXLIV. Imagen superior, fotografía edifi cio 
principal del conjunto del Palacio da Aboli-
ção (1961-1972)/Sergio Bernardes. Fuente: 
Foto del autor (2013).
CXLV. Imagen inferior, fotografía edifi cio prin-
cipal del conjunto del Palacio da Abolição 
(1961-1972)/Sergio Bernardes. Fuente: Ídem.
CXLVI. A la derecha, fotografía durante la 
construcción de la estructura del edifi cio 
principal del conjunto del Palacio da Abolição 
(1961-1972)/Sergio Bernardes. Fuente: Archi-
vo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investiga-
ción y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
quitecto experimentó en Casa Lota, aunque todavía de manera 
hibrida, pues lo combinó con otros sistemas, fue explorada en 
este proyecto. La estructura de acero era la más adecuada para 
salvar la gran luz estructural entre apoyos que pedía el programa 
administrativo del palacio de gobierno y además permite dotar 
al edifi cio de un aspecto visual muy ligero y sencillo, donde se re-
fl eja el papel que juegan los elementos constructivos. Pese a su 
tamaño, y debido a estas cualidades compositivas el edifi cio prin-
cipal del conjunto mantiene un aspecto doméstico de residencia 
CXLVII. Dibujo original del pórtico estructu-
ral construido con dobles tubos de acero 
del edifi cio principal del conjunto del Pala-
cio da Abolição (1961-1972)/Sergio Bernar-
des. Fuente: Ídem.
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que huye completamente de los tipos formales monumentales 
de un palacio de gobierno. Sin embargo, en el segundo edifi cio, 
el arquitecto concibe un armazón de hormigón, cuyos pilares ex-
teriores a las fachadas están construidos con la misma dupla de 
pilares tubulares de acero del primer bloque. Entre cada módulo 
estructural visto en la fachada - y por delante de su límite exterior 
- hay un gran panel de persianas venecianas de madera, lo que 
acaba por añadir tectonicidad al edifi cio para que sea percibido 
desde el exterior con la misma calidad tectónica del edifi cio prin-
cipal. Los dos edifi cios están conectados por una pasarela eleva-
da formada por una losa rígida sobre una línea central de pilares. 
Desde el perímetro exterior de la losa se anclan unos tubos de 
acero que trabajan como soporte de los travesaños de madera de 
la cubierta y también del cerramiento de madera de las fachadas. 
El conjunto se complementa por una capilla y un monumento que 
guarda los restos mortales del primer presidente del régimen dic-
tatorial militar brasileño, el general Humberto de Alencar Castelo 
Branco.50  La capilla y el mausoleo son estructuras singulares. El es-
pacio religioso tiene una planta de forma cuadrada que se ordena 
CXLVIII. Imagen superior, fotografía de la 
relación entre el edifi cio secundario y el 
principal del conjunto del Palacio da Aboli-
ção (1961-1972)/Sergio Bernardes. Fuente: 
Foto del autor (2013).
CXLIX. Imagen inferior, fotografía del edi-
fi cio secundario del conjunto del Palacio 
da Abolição (1961-1972)/Sergio Bernardes. 
Véase la estructura de hormigón expuesta 
en la fachada lateral trabajando en conjun-
to con los pilares metálicos exteriores a las 
fachadas longitudinales. Fuente: Ídem.
CL. A la derecha, fotografía del edifi cio se-
cundario del conjunto del Palacio da Abo-
lição (1961-1972)/Sergio Bernardes. Véase 
el pasillo elevado que lo conecta al edifi cio 
principal. Fuente: Ídem.
50. Los cinco generales presidentes en el 
régimen dictatorial militar en Brasil fue-
ron:  Humberto de Alencar Castelo Branco 
- 1964 a 1967, Artur da Costa e Silva  - 1967 
a 1969, Emílio Garrastazu Médici - 1969 a 
1973, Ernesto Geisel - 1974 a 1978 y João 
Batista Figueiredo - 1979 a 1985.
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51.  La construcción del hotel ha infl uenciado 
la introducción del artículo 229 en la constitu-
ción estadual del estado brasileño de Paraíba 
(1989), reglamentado por el artículo 25 del 
Plano director de la ciudad de João Pessoa 
(1993), que restringe la altura de los edifi cios 
en una franja de quinientos metros desde la 
orilla de mar hacia el interior. Cf.: MOREIRA, R. 
C. A.C. questão do gabarito na orla marítima 
de João Pessoa: bairros de Manaíra, Tambaú 
e do Cabo Branco. Arquitextos, Vitruvius [en 
línea], 2007. [Consulta: 13 de marzo de 2014]. 
Disponible en: <http://www.vitruvius.com.br/
revistas/read/arquitextos/07.080/281>.
a través de una diagonal. Su nave está excavada en el terreno y la 
cubierta tiene forma de un cuarto de una pirámide, lo que le da un 
carácter muy singular. Así, el monumento es la pieza más repre-
sentativa y conmemorativa del conjunto. Un prisma de hormigón 
vuela casi treinta metros sobre la plaza pública, sostenido por una 
viga en voladizo anclada a una caja de arena enterrada bajo su 
base. En el extremo de la viga cuelga una sala donde se guardan 
los restos mortales del dictador militar y de su esposa.
El proyecto que culmina este período es el hotel Tambaú en 
João Pessoa (1962-1969). El hotel se inscribe en es una estruc-
tura concéntrica de hormigón armado y se sitúa en un enclave 
privilegiado frente a la costa y dos bahías. Este proyecto es un 
precedente de las grandes estructuras circulares, algunas no 
arquitectónicas, proyectadas por el arquitecto en fases poste-
riores. Las ideas de Bernardes sobre la conservación del paisaje 
donde se ubica el edifi cio, han infl uenciado las leyes de uso del 
suelo en la ciudad, que protegen la zona de infl uencia del hotel 
de la construcción de edifi cios en altura.51 
CLI. Imagen superior, fotografía durante la 
construcción de la capilla del conjunto del Pa-
lacio da Abolição (1961-1972)/Sergio Bernar-
des. Véase el plano de excavación donde se 
desarrolla el interior de la capilla. Fuente: Ar-
chivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Inves-
tigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
CLII. Imagen inferior, fotografía durante 
la construcción de la capilla del conjunto 
del Palacio da Abolição (1961-1972)/Sergio 
Bernardes. Fuente: Ídem.
CLIII. A la derecha, fotografía durante la 
construcción de la capilla del conjunto del 
Palacio da Abolição (1961-1972)/Sergio 
Bernardes. Fuente: Ídem.
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CLIV. Imagen superior, fotografía del mau-
soleo de Castelo Branco volando sobre la 
plaza pública del conjunto del Palacio da 
Abolição (1961-1972)/Sergio Bernardes. 
Fuente: Foto del autor (2013).
CLV. Imagen inferior, fotografía del mau-
soleo de Castelo Branco en el conjunto del 
Palacio da Abolição (1961-1972)/Sergio Ber-
nardes. Fuente: Ídem.
CLVI. A la derecha, fotografía durante la 
construcción del mausoleo de Castelo 
Branco volando sobre la plaza pública del 
conjunto del Palacio da Abolição (1961-
1972)/Sergio Bernardes. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación 
y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
En este período, el arquitecto se volcó en el proyecto del Hotel Tam-
baú y en 1963, Sergio Bernardes proyectó, para el mismo cliente, su 
primera gran estructura el Hotel Tropical en la selva amazónica. Con 
este proyecto se inicia un tercer periodo en la trayectoria del arqui-
tecto marcado por el interés en los proyectos de gran escala.
CLVII. Fotografía Hotel Tambaú/Sergio Ber-
nardes. Fuente: FRANCALOSSI, I. Clássicos 
da Arquitetura: Tropical Hotel Tambaú/Sér-
gio Bernardes. Archidaily [en línea], 2011. 
[Consulta: 27 de mayo 2012]. Disponible 
en: <http://www.archdaily.com.br/16031/
classicos-da-arquitetura-tropical-hotel-
-tambau-sergio-bernardes/09-dirceu-
-tortorello_4-copy/>.
FICHAS DE LOS PROYECTOS:            
                                                                    1955 -1962
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CASA JUVENILDO DA ROCHA VAZ
Construido, Rio de Janeiro, Brasil
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida
CLVIII.  Fotografía. Fuente: 5 Casas de Brasil. Op. cit., 1957, p. 24. CLIX. Fotografía. Ibídem, p. 25.
CLX. Planta baja. Fuente: Ibídem, p.24.
CLXI. Fotografía. Fuente: Ibídem, p. 25.
1955
Este proyecto se caracteriza por la sección transversal del edifi cio que defi ne la inclinación de los pila-
res y la pendiente de la cubierta. El conjunto está formado por la repetición de este pórtico asimétrico 
que libera la planta de pilares y permite una distribución fl exible. Sergio Bernardes alude al proyecto 
de Affonso Eduardo Reidy Colegio Brasil Paraguay en Asunción (1952).
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CASA DE FIN DE SEMANA
Construido, Petrópolis, Brasil 
CLXII. Fotografía. Fuente: Residência. Arquitetura e Engenharia, 1955, nº 37, p. 30.
CLXIII. Fachada. Fuente: Ídem.
CLXIV. Planta baja. Fuente: Ibídem, p.31.
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida
1955
En este proyecto el arquitecto ha utilizado dos tipologías estructurales que se adaptan al carácter de 
cada uno de los dos ámbitos del programa doméstico de la casa. En el ámbito diurno recurre a la cás-
cara de hormigón y adopta esta estructura singular tan utilizada por la corriente carioca del Movimien-
to Moderno brasileño. Las zona de habitaciones y de servicios se inscriben en un sistema de crujías de 
muros de carga.
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CLXV. Perspectiva. Fuente: Conjunto de apar-
tamento à av. Niemeyer. Brasil Arquitetura 
Contemporânea, 1955, nº 5, p.19.
CLXVII. Ubicación Casa Bernardes a la dere-
cha y Conjunto de viviendas en la Avenida Nie-
meyer a la izquierda. Fuente: Conjunto de apar-
tamento à av. Niemeyer, Op. cit., 1955, p. 18.
CLXVIII. Planta subsue-
lo. Fuente: Ibídem, p. 19.
CLXIX. Planta baja. 
Fuente: Ídem.
CLXX. Planta alta. Fuen-
te: Ídem.
Conjunto de viviendas avenida niemeyer
Construido, Rio de Janeiro, Brasil
CLXVI. Fotografía Casa Bernardes a la izquierda y Conjunto de viviendas en la Avenida Nie-
meyer a la derecha. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ.
1955
Este proyecto compendia los modelos doméstico precedentes superponiendo a la losa rígida volada so-
bre pilares de la planta baja el sistema de crujías de muro de carga de los pisos superiores donde se de-
sarrolla el programa doméstico. Este proyecto destaca por el enclave paisajístico donde se sitúan el con-
junto de las ocho viviendas abiertas a la visión panorámica del paisaje y dotadas de amplios espacios 
intermedios y de un sistema de fi ltros que permiten la adecuación ambiental de los espacios domésticos.
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CLXXI. Fotografía. Fuente: ALFIERI, B. La casa di Sergio Bernardes a Rio. Zodiac: Revue 
Internationale d’Architecture Contemporaine, 1963, nº 11, p. 48.
CLXXII.  Fotografía de la Casa Bernardes (1955)/Sergio 
Bernardes. Fuente: FUTAGAWA, Y. Sergio Bernardes: 
Architect’s House, Rio de Janeiro, Brazil. GA Houses - 
Special Issue. Masterpieces 1945-1970, 2001, p. 165.
CLXXIII. Planta subsuelo. Fuente: Redibujo del autor.
CASA BERNARDES                                                                                   1955
Construido, Rio de Janeiro, Brasil
CLXXIV. Planta baja. Fuente: Redibujo del autor.
La Casa Bernardes se caracteriza por la combinación de sistemas. En un importante enclave paisajístico 
abierto a la visión panorámica, Bernardes construye un basamento caracterizado por el muro de mam-
postería y el sistema de crujías de muros de carga donde distribuye los dormitorios. Sobre este basa-
mento estereotómico y masivo construye un pabellón tectónico construido con la técnica del entramado 
y con vigas en voladizo defi niendo dos porches longitudinales que aloja la zona de día y la estancia prin-
cipal que se abre tanto al patio de acceso como a la visión panorámica del paisaje lejano. 
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CLXXV. Perspectiva. Fuente: Pouso Fernão Dias: Estudo preliminar para estação de ôni-
bus e pequeno museu. Habitat, 1955, nº 24, p. 33.
CLXXVI. Perspectiva. Fuente: Ídem.
CLXXVII. Perspectiva. Fuente: Ibídem, p. 32.
estación de autobuses y museo                                                   1955
No construido, Autopista Fernão Dias, Brasil
En este estudio preliminar para un conjunto de edifi cios de usos diversos, Sergio Bernardes utiliza un sis-
tema de losa rígida sobre pilares, que propicia la creación de plantas muy fl exibles y determina la auto-
nomía entre la estructura y el subsistema de cerramiento y compartimentación. Tanto estructuralmente 
cómo formalmente el edifi cio se adscribe en la corriente carioca del modernismo brasileño.
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senado federal                                                                                    1955
Primero lugar en concurso de proyectos
Coautor: Rolf Werner HutherNo construido, Rio de Janeiro, Brasil
CLXXVIII. Perspectiva. Fuente: Edifício do Senado Federal. Arquitetura e Engenharia, 1956, vol. 41, p. 8.
CLXXIX. Planta baja. Fuente: Ibídem, p.6. CLXXX.  Sección. Fuente: Íbidem, p.4.
Sergio Bernardes ganó el concurso para el Senado Federal en Rio de Janeiro, capital de Brasil en 1955, 
con una propuesta de un rascacielos de estructura metálica. El apilamiento de los forjados del sistema 
de entramado se apoya en unas vigas en celosía de tres plantas de altura y base arqueada que le dota de 
una mayor resistencia. La torre de singular forma decreciente se apoya en cuatro puntos y su esqueleto 
estructural es independiente de los cerramientos y las compartimentaciones interiores.
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casa gávea parque                                                                             1956
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
CLXXXI. Fotografía. Fuente: Residência no Gávea Parque, Rio de Janeiro. Habitat, 1956, nº32, p. 48. CLXXXII. Fotografía. Fuente: Ibídem, p. 50.
CLXXXIII. Planta subsuelo. Fuente: Ídem. CLXXXIV. Planta baja. Fuente: Ídem. CLXXXV. Planta alta. Fuente: Ídem.
Bernardes recurre también a la combinación de sistemas estructurales en este proyecto doméstico don-
de superpone a la losa rígida con amplios voladizos sobre pilares de la planta baja el sistema de crujías 
de muro de carga del primer piso. Resume algunas experiencias precedentes y construye una casa mi-
rador, caracterizada la contención y el hermetismo del cuerpo superior y por los habituales espacios in-
termedios que prolongan la vivencia doméstica al exterior mediante terrazas y porches. Nuevamente el 
voladizo defi ne del cuerpo principal como caracterización formal moderna.
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CLXXXVI. Perspectiva. Fuente: Santuário de São Ju-
das Tadeu, Rio, 1956. Habitat, 1956, vol. 6, p. 44.
CLXXXVIII. Planta baja. Fuente: Ibídem, p. 47. CLXXXIX. Sección. Fuente: Ibídem, p. 45. 
CLXXXVII. Sección. 
Fuente: Ibídem, p. 45. 
santuario são judas tadeu                                                             1956
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
En este proyecto para esta iglesia Sergio Bernardes ha utilizado el sistema tradicional de crujías de 
muro de carga que defi ne la forma del edifi cio. Sin embargo, en lugar de utilizar muros portantes de la-
drillo hace la transposición a la estructura de hormigón armado construyendo un monolito de hormi-
gón armado para componer tanto la cubierta como las muros laterales. Solo existe independencia en-
tre cerramiento y estructura en las fachadas transversales a la nave. 
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agencia de noticias correio da manhã                                     1958
CXC. Fotografía. Fuente: Agência de jornal. Op. cit., 1958, p. 43. CXCI. Fotografía. Fuente:  Ibídem, p.42.
CXCII. Planta baja. Fuente: Ídem. CXCIII. Planta alta. Fuente: Ídem.
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
Se trata de un proyecto de interiorismo de un agencia de noticias y se caracteriza por el refi namiento constructivo y la escalera metálica sus-
pendida por tirantes. El rigor modular y la experimentación en la construcción de la escalera con la expresiva barandilla revela el talente 
constructivo y audaz del arquitecto que recurre nuevamente a la técnica para resolver y cualifi car espacialmente el proyecto.
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CASA SERGIO CORRÊA DA COSTA
Fecha aproximada estimada pelo autor/
Fecha de proyecto desconocida
CXCIV. Fachada. Fuente: LAGO, C. do L. A arquitetura residencial de Sergio Bernardes. En: BERNAR-
DES, K.; CAVALCANTI, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p. 81.
CXCV. Planta baja. Fuente: Ídem. CXCVI. Planta subsuelo. 
Fuente: Ibídem, p. 80.
1958
No construido, Rio de Janeiro, Brasil
En este proyecto Bernardes recurre al sistema de entramado en el que inscribe el pabellón doméstico. 
La construcción adopta un carácter palafítico y se separa del suelo. El proyecto exhibe con claridad la 
independencia entre los cerramientos, la compartimentación y la estructura. El sistema estructural dota 
al proyecto de un carácter formal distinto al del léxico utilizado por la escuela carioca.
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PABELLÓN DE SÃO CRISTÓVÃO                                                             1958
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
CXCVII. Fotografía. Fuente: Exposição internacional de indústria e comércio da cidade do Rio de Janei-
ro. Op. cit., 1960, p. 18.
CXCVIII. Planta de cubierta. 
Fuente: Ibídem, p. 20.
CXCIX. Sección. Fuente: Ibídem, p.21.
Construido en relación a la Exposición Internacional de Industria y Comercio de Rio de Janeiro (1958), el 
pabellón de planta elíptica defi ne una estructura de hormigón que soporta una cubierta tensada a tra-
vés cables de acero obteniendo las máximas prestaciones estructurales para salvar la gran luz del pa-
bellón. Como cerramientos, se disponen celosías de cerámica completamente independientes en rela-
ción a la estructura.
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PABELLÓN DE BRASIL EN LA EXPOSICIÓN UNIVERSAL                  1958
Construido - Bruselas, Bélgica Premio Medalla de Oro en la Exposición Universal de Brusselas
CC. Fotografía. Fuente: BOABAID, M. Pavilhões. En: BERNARDES, K.; CAVALCANTI, L. ed. Sergio Ber-
nardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p. 58.
CCI. Planta baja. Fuente: MEURS, P.; DE KOONING, M.; 
DE MEYER, R. Expo 58: the Brazil Pavilion of Sergio Bernar-
des. Ghent: Department of Architecture and Urban Plan-
ning, University of Ghent in the 4ª Bienal Internacional 
de Arquitetura de São Paulo (1999-2000), 1999. p.21.
CCII. Perspectiva. Fuente: Ibídem, p. 3.
En el mismo ano, Bernardes proyectó este edifi cio con una estructura singular compuesta por un zócalo 
monolítico de hormigón y por una cubierta tensada que se cuelga desde un entramado de acero com-
puesto por pilares tubulares y vigas en celosía en el perímetro y también por cuatro pilares en celosía 
ubicados en los vértices de la cubierta. La forma del zócalo está condicionada por la forma del terreno 
y la forma de la cubierta está condicionada por la tensión de los cables que la sostienen.
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iNSTITUTO BRASILEIRO DO CAFÉ . IBC Fecha de publicación/Fecha de proyecto desconocida
CCIII. Fotografía de la maqueta. Fuente: Govern-
ment considers ultra-modern airport for Brasilia. 
Brazilian Business, 1960, vol. 8, p.45.
CCIV.  Ubicación. Fuente: Sede do Instituto Brasileiro do Café em 
Brasília. Arquitetura e Engenharia, 1959, Vol. 56, p. 4.
CCV. Sección. Fuente: Ibídem, p.10.
1959
No construido - Brasília, Brasil
El proyecto de esta singular torre que aloja la sede del Instituto Brasileiro do Café se caracteriza por la 
forma en cruz que emerge sobre un gran basamento y por la superposición de losas rígidas sobre pila-
res defi nidos en el anteproyecto.
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Edificio de viviendas iBC
CCVI. Ubicación. Fuente:  Conjunto 
Residencial Instituto Brasileiro do 
Café, Brasília. Arquitetura e Engenha-
ria, 1959, vol. 56, p. 11.
CCVII. Fotografía de la maqueta. Fuente: Government considers ul-
tra-modern airport for Brasilia. Brazilian Business, 1960, vol. 8, p.45.
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida 1959
No construido - Brasília, Brasil
El conjunto urbano planteado por Bernardes se construye desde un planteamiento moderno de com-
posición asimétrico donde las barras que defi nen un recinto abierto donde se intercalan con un con-
junto de torres que completan la ordenación. En este proyecto para la realización de un conjunto de 
viviendas Sergio Bernardes ha utilizado una tipología de entramado de hormigón. El sistema portica-
do defi ne la forma del edifi cio y concede independencia entre los cerramientos, la compartimentación 
y la estructura del edifi cio. 
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EDIFICIO DE VIVIENDAS CASA ALTA                                                    1959
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCVIII. Perspectiva. Fuen-
te: FONSECA, A. C. Um breve 
olhar sobre o arquiteto Sergio 
Bernardes. Arquitextos, Vitru-
vius [en línea]. 2002, nº 026.01 
[Consulta: 12 de marzo 2014]. 
Disponible en: <http://vitru-
vius.es/revistas/read/arquitex-
tos/03.026/765>
CCIX. Fotografía. Fuente: 
CZAJKOWISK, SENDYK, Op. 
cit.,2000. p. 70.  
CCXI. Planta baja. Fuente: VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 100.
CCX. Fotografía de la maqueta. 
Fuente: Sergio Bernardes Asso-
ciados. ASBEA, 1973, vol. 7, p. 62.
En 1959, Sergio Bernardes proyectó el edifi cio Casa Alta, donde experimenta sobre la manera moderna 
de vivir donde el usuario tiene libertad para confi gurar e reconfi gurar los espacios de su casa. En este 
proyecto, parcialmente construido Bernardes aborda además la cuestión entre la estructura y la forma 
de la arquitectura. El conjunto de viviendas, fue construido parcialmente, pero su proyecto original está 
formado por dos torres y un edifi cio horizontal. La estructura de cada torre está formada por dos volú-
menes de circulación vertical ejecutados en hormigón y unos pórticos transversales con los pilares en 
la fachada que permiten la construcción de una planta libre con total independencia entre los cerra-
mientos, la compartimentación y la estructura otorgando al espacio total fl exibilidad de uso en función 
de las necesidades de cada familia.
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OFICINA BANCO FINANCIAL NOVO MUNDO S.A.
Construido - Ubicación desconocida
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida
CCXII. Fotografía. Fuente: Agência de banco. 
Módulo, 1960, nº 17, p. 38.
CCXIII. Fotografía. Fuente: Ibídem, p. 39.
1960
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Avión gavIota                                                                                        1960
No construido, Rio de Janeiro, Brasil
CCXIV. Fotografía de la maqueta. Fuente: CARDOSO, R. O curioso 
caso de Sergio Bernardes: Investigações conceituais de um “arquitu-
do” no mundo do design. En: BERNARDES, K.; CAVALCANTI, L. ed. Ser-
gio Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p. 110.
CCXV. Fotografía de la maqueta. Fuente: Ídem.
CCXVI. Planos. Fuente: Ibídem, p. 111.
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AEROPUERTO
No construido, Brasília, Brasil Fecha de publicación/Fecha de proyecto desconocida
CCXVII. Fotografía de la maqueta. Fuente: Aeroporto Internacional de 
Brasília. Op. cit. 1960, p. 13.
CCXVIII. Fotografía de 
la maqueta. CAVAL-
CANTI, L. Sergio Ber-
nardes: Moderniser le 
moderne. Le Visiteur, 
2009, nº. 14. p. 91.
CCXIX. Sección. Fuente: Aeroporto Internacional de Brasília. Op. cit., 1960, p. 7.
1960
En este proyecto para el Aeropuerto de Brasília, Sergio Bernardes plantea una estructura de losa rígida 
sobre pilares con grandes vanos estructurales. El proyecto planteaba innovadoras propuestas en la dis-
tribución de los fl ujos que fueron observadas por el arquitecto en el funcionamiento de los portavio-
nes y navíos de guerra.
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PLAN DE URBANIZACIÓN Y VIVIENDAS eN FAVELAS                      1960
No construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCXX. Ubicación de las favelas en el mapa de Rio de Janeiro. 
Fuente: BERNARDES, S. Estudos de habitação popular. En: BER-
NARDES, K.; CAVALCANTI, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 
1ª ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p. 155.
CCXXI. Secciones de las encuestas en pendientes con dife-
rentes inclinaciones en Rio de Janeiro. Fuente: Ibídem, p. 161.
CCXXII. Planos de las viviendas. Fuente: Ibídem, p. 160.
En este estudio para la urbanización y la construcción de viviendas en favelas, Sergio Bernardes ha uti-
lizado un sistema de losa rígida para establecer y fundar un suelo horizontal  para cada casa. Las calles 
de acceso se construyen en los bancales y las losas sobre la pendiente natural apoyadas en un pilar cen-
tral de hormigón de forma tubular. A través del vaciado central del pilar se conectan cada casa con las 
infraestructuras urbanas de saneamiento y servicios.
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Estudio de caso desarrollado:      fAVELA IRAJÁ                   1960
No construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCXXIII. Ubicación y sección de la favela en la montaña. a cumbre de la montaña se establece como reserva forestal. Fuente: BERNARDES, 
Op. cit., 2010, p. 145.
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ESCUELA DE MINAS
No construido - Ouro Preto, Brasil
No construido     
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida
CCXXIV. Perspectiva. Fuente: Escola de Minas, Ouro Preto. Módulo, 1961, 
nº25, p. 10.
CCXXV.  Perspectiva. Fuente: Ibídem, p. 8.
CCXXVI. Planta baja. Fuente: Ibídem, p. 9.
1961
En este proyecto para la Escuela de Minas en un conjunto universitario, Bernardes ha utilizado en el edi-
fi cio representativo del conjunto la combinación de dos sistemas: losa rígida y crujías de muro de carga. 
No hay independencia total entre el cerramiento y la estructura pero las fachadas con mejor orientación 
solar pueden abrirse al exterior independientemente de la estructura. En las perspectivas, los muros de 
carga de la torre se caracterizan por la presencia de las vigas que se extienden más allá del apoyo en el 
muro mostrando la realidad constructiva.
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Conjunto DEL PALÁCIO DA ABOLIÇÃO                               1961 - 1972
Construido - Fortaleza, Brasil
CCXXVII. Fotografía edifi cio principal. 
Fuente: Foto del autor, 2013. 
CCXXVIII.  Fotografía edifi cio secundario. Fuente: Ídem. CCXXIX. Fotografía del mausoleo del 
ex presidente militar General Caste-
lo Branco. Fuente: Ídem.
CCXXX. Ubicación. Fuente: Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y Documen-
tación - NPD - FAU/UFRJ.
En este conjunto Sergio Bernardes ha utilizado el sistema de entramado formado por la repetición de 
una serie de pórticos metálicos. Sin embargo, en el mausoleo el arquitecto ha utilizado una estructu-
ra singular, una viga de hormigón en voladizo que se proyecta sobre una plaza y de su extremo cuelga 
el aula que guarda los restos del General Castelo Branco. De nuevo Bernardes recurre al voladizo como 
caracterización formal moderna.
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Universidad Católica de Paraná
No construido - Curitiba, Brasil
Fecha de publicación/
Fecha de proyecto desconocida
CCXXXI. Fotografía de la maqueta. Fuente: Universidade 
Católica do Paraná. Módulo, 1962, nº 27, p. 13.
CCXXXII. Ubicación. Fuente: Ibídem, p. 15.
1962
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Jockey club                                                                                            1962
No construido - São Paulo, Brasil Primero lugar en concurso de proyectos 
CCXXXIII. Perspectiva. Fuente: 
Concurso de anteprojetos para 
clube de campo do Jockey 
Club de São Paulo 1º prêmio. 
Acrópole,1962 ,vol. 288, p. 381.
CCXXXIV. Perspectiva. Ibídem, p. 384.
CCXXXV. Planta baja. Ibídem, p. 383.
Un conjunto de alas especializadas articuladas en torno a un ámbito central público determinan el pro-
yecto de Bernardes para el Jockey club donde recurre a una estructura de losa rígida sobre pilares que 
propicia la independencia entre los cerramientos y la estructura. La gran luz estructural y la forma de-
creciente de los soportes se ilustra en las perspectivas del anteproyecto.
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Club de oficiales de la marina
Construido - Brasília, Brasil
CCXXXVI. Fotografía de la maqueta. Fuente: Sergio Bernardes Associados, Op. Cit., 1973, p. 64.
Fecha aproximada estimada pelo autor/
Fecha de proyecto desconocida 1962
En este anteproyecto destaca la presencia una gran cubierta plana que forma parte de la investigación 
que desarrolla Bernardes en la construcción de grandes vanos estructurales obteniendo las máximas 
prestaciones estructurales.
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club de regatas jaó
Construido - Goiânia, Brasil
CCXXXVII. Fotografía. Fuente: Sergio Bernardes Associados, Op. Cit., 1973, p. 64.
Fecha aproximada estimada pelo autor/
Fecha de proyecto desconocida 1962
En este proyecto para un club de regatas Sergio Bernardes ha utilizado el sistema del entramado que 
defi ne la forma fi nal del edifi cio. La fachada refl eja la modulación y el orden de la construcción y la au-
tonomía de los cerramientos y la compartimentación en relación a la estructura. El entramado también 
permite la exploración de los voladizos que se ilustran en la fotografía del edifi cio. 
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CCXXXVIII. Fotografía. Fuente: LAGO, Op. Cit., 2010, p. 82.
CCXL. Boceto original del arquitecto - Planta baja. Fuente: Archi-
vo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y Documentaci-
ón - NPD - FAU/UFRJ.
CCXLI. Boceto original del arquitecto - Planta alta. Fuente: Ídem.
CASA MAGALHÃES LINS                                                                         1962
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCXXXIX. Fotografía. Fuente: Ibídem, p. 83.
La forma de esta casa queda defi nida por el sistema estructural. Construida en un terreno en pendiente, 
el edifi cio se compone de un zócalo construido con mampostería que crea un plano que equilibra la di-
ferencia de niveles de la fi nca. Este zócalo que utiliza la tipología de crujías de muro de cargas sirve de 
basamento para un entramado de hormigón que construye los dos pisos principales de la casa. La casa 
refl eja la realidad constructiva y la articulación tectónica de los elementos constructivos.   
CCXLII. Fotografía. Fuente: FRANCALOSSI, I. Clássicos da Arquitetura: 
Tropical Hotel Tambaú/Sérgio Bernardes. Archidaily [en línea], 2011. 
[Consulta: 27 de mayo 2012]. Disponible en: <http://www.archdai-
ly.com.br/br/01-16031/classicos-da-arquitetura-tropical-hotel-tam-
bau-sergio-bernardes/16031_16202>.
CCXLIII. Fotografía. Fuente: Foto del autor, 2013.
CCXLIV. Úbicación. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de In-
vestigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
CCXLV. Bocetos. Fuente: VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 44
HOTEL TAMBAÚ                                                                         1962 - 1969
Construido - João Pessoa, Brasil
Situado en un excepcional enclave natural, el hotel se inscribe en es una estructura concéntrica de hor-
migón armado. Esta estructura de hormigón está parcialmente enterrada por un talud y la otra parte di-
vide dos bahías de la playa y está expuesta al impacto de las olas del mar. Los golpes se disipan a tra-
vés de la estructura concéntrica que los absorbe y los distribuye al terreno.  
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CCXLVI. Fotografía de la portada. Fuente: 
RODRIGUES, G.G., BARROS, P. de. Bernar-
des [película]. Escrito por Gustavo Gama 
Rodrigues, Paulo de Barros e Yan Motta. Rio 
de Janeiro: 6D Filmes, Rinoceronte produ-
ções y GNT, 2014.
Esta tercera etapa de la obra de Sergio Bernardes abarca un 
período de 15 años difíciles para el país. Aunque Sergio Ber-
nardes tiene encargos y un trabajo constante, en 1963 el país 
retorna al sistema presidencialista después de un breve perí-
odo bajo el régimen parlamentarista. Durante la presidencia 
de João Goulart, que fue muy contestado por sectores de la 
sociedad, en el campo los propietarios de tierras temían la re-
forma agraria y en la ciudad la clase media temía perder sus 
propiedades para los arrendatarios, además los movimientos 
sociales se organizaban e reivindicaban los derechos de clase 
obrera. Huelgas y protestas eran comunes y la situación elevó 
al máximo el descontento de los militares con el gobierno del 
país. Compartiendo los miedos de los propietarios agrícolas y 
de la clase media urbana, y con la excusa de mantener el or-
den nacional, que veían amenazada, los militares tomaron el 
poder en un golpe militar en abril de 1964. Tres presidentes mi-
litares han gobernado Brasil hasta 1978, pero el régimen siguió 
hasta 1985. Fue una época nefasta, los derecho civiles fueron 
suspendidos, el parlamento fue cerrado y los disidentes fue-
ron asesinados o expulsados del país. Con la situación bajo su 
control y prácticamente sin oposición, el régimen pudo hacer 
las reformas que quería y promover sus planes de desarrollo. 
Entre los años de 1969 a 1973, se vivió el período llamado mi-
lagro brasileño. Se inyectó mucho dinero en la economía, pro-
veniente del endeudamiento público a través del crédito inter-
nacional disponible para los países en desarrollo, además de 
la entrada de inversiones de capital extranjero principalmente 
de la industria automovilística. En esta época del milagro tam-
bién aumentó la expansión del comercio exterior. Sin embar-
go, el periodo del milagro acabó por acentuar las diferencias 
sociales y la concentración de renta en Brasil.52
52. Cf.:  FAUSTO, B. História do Brasil. São 
Paulo: Edusp, 1994, p. 465-500.
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Esta situación política y económica desarrollista facilitó la in-
vestigación en los sistemas constructivos formados por ele-
mentos industriales prefabricados. En una experiencia pione-
ra en Brasil dirigida por Oscar Niemeyer en colaboración con 
el arquitecto João Filgueiras Lima, fueron proyectados y cons-
truidos diversos edifi cios de la Universidad de Brasília con 
sistemas prefabricados de hormigón armado. El desarrollo y 
la difusión de la prefabricación de sistemas constructivos tan-
to de hormigón como de elementos y materiales metálicos, 
que en la década de los 1960 gana impulso con el uso de las 
estructuras espaciales, propicia la necesidad de coordinación 
modular de los proyectos. En este contexto la ABNT - Asocia-
ción Brasileña de Normas Técnicas, creada desde la década 
de 1940, con el objetivo de estandarizar los métodos y proce-
dimientos técnicos en el país, crea en 1969 la normativa NB 
25 titulada “Coordinación modular de la construcción: bases, 
defi niciones y condiciones generales”.
Convém notar que as discussões em torno da implantação 
de um sistema de coordenação modular só se intensifi cariam 
no país a partir de meados dos anos 60, em boa medida 
alimentadas pela expectativa de construção massiva de 
CCXLVII. Sección esquemática de las naves 
de uso general de la Universidad de Brasí-
lia (1962)/Oscar Niemeyer y João Filgueiras 
Lima. Véase la coordinación modular de los 
elementos constructivos. La losa del prime-
ro piso cuelga de las vigas de hormigón de 
la cubierta. Fuente: BASTOS, M. A. J.; ZEIN, R. 
V. Brasil: Arquiteturas após 1950. São Paulo: 
Perspectiva, 2011, p. 88.  
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Después del proyecto del Hotel Tambaú iniciado en 1962, Ser-
gio Bernardes inauguró una nueva etapa moviendo su atenci-
ón principalmente a los proyectos de grandes estructuras que 
poco a poco van ocupando el lugar que antes pertenecía al 
programa de la casa unifamiliar. La coordinación modular, no 
era una regla para Bernardes pero también fue un tema que 
el arquitecto ensayó en Casa Lota, aunque con libertad para 
asumir la modulación, y que pasó a repercutir en su obra con 
más intensidad desde mediados de los años cincuenta cuan-
do hizo el proyecto de su propia casa respectando una malla 
estricta de 1,20 x 1,20 m. De hecho era habitual que el arqui-
tecto realizara los bocetos en papel cuadriculado buscando 
una relación modular entre las partes del edifi cio. 
El Centro de Investigación del Cacao en Ilhéus (1963) tiene es-
tas características. El edifi cio es una estructura singular cons-
truida a partir de la agregación de un elemento prefabricado 
en hormigón: una cubierta en forma de paraboloide hiperbóli-
CCXLVIII. Perspectiva del proyecto Hospitales 
en Corrientes (1948-1953)/Amancio Williams. 
Fuente: DANISZEWSKI, S. E. et al., La Casa so-
bre el arroyo: Amancio Williams. Buenos Aires: 
1:100 Ediciones, 2010, p. 10.
habitações proposta como meta do Plano Nacional de 
Habitação. Não por acaso, foram organismos ligados ao 
Banco Nacional de Habitação, como o CBC/Centro Brasileiro 
da Construção - Bowncentrum, em São Paulo, e o Cenpha/
Centro Nacional de Pesquisas Habitacionais, no Rio de 
Janeiro, que tiveram papel decisivo para a difusão da 
coordenação modular no Brasil. Enquanto em São Paulo o CBC 
encarregava-se de desenvolver um “Plano de implantação da 
coordenação modular”, elaborado pelo engenheiro Teodoro 
Rosso e pelo arquiteto João Honório de Mello Filho, no Rio de 
Janeiro o Cenpha oferecia formação aos arquitetos por meio 
de atividades como o curso de “Racionalização, coordenação 
modular e pré-fabricação”, ministrado pelo arquiteto alemão 
Helmut Weber em 1968... 53
53.  NOBRE, A. L Módulo só. O Edifício E1, 
em São Carlos, de Ernest Mange e Hélio 
Duarte. Risco: Revista de Pesquisa em Arqui-
tetura e Urbanismo [en línea], nº 5, 2007, 
p. 25-26. [Consulta: 4 de junio 2015]. Dis-
ponible en: <http://www.revistas.usp.br/
risco/article/viewFile/44687/48310>.
54.  Sin embargo, el arquitecto argentino 
Amancio Williams había diseñado antes un 
elemento similar cuando proyectó los Hos-
pitales en Corrientes (1948 - 1953). De he-
cho, el merito de Candela estuvo en cons-
truir y ensayar la resistencia del elemento.
55.  La Escuela Senai (1958) en Sorocaba, 
Brasil diseño de Lúcio Grinover y El Motel 
Warm Mineral Springs (1960) en Sarasota, 
Estados Unidos proyecto de Victor A. Lun-
dy están construidos por el mismo ele-
mento de hormigón, el paraguas de Félix 
Candela, pero en estos proyectos, el ele-
mento está dispuesto en dos niveles para 
obtención de luz y ventilación natural. Di-
ferentemente del Centro de investigación 
de cacao de Sergio Bernardes, los edifi cios 
de Grinover y Lundy tienen plantas en for-
ma de “L” y “U” y no permiten agregaciones 
futuras. Cf.: FERRAZ, A.R.F. Arquitetura mo-
derna das escolas “s” paulistas, 1952 - 1968: 
Projetar para a formação do trabalhador. 
Tesis Doctoral [en línea]. Doctorado en 
Arquitectura y Urbanismo, Facultad de 
Arquitectura y Urbanismo, Universidad 
de São Paulo, 2008, p. 239-249. [Consul-
ta:  04 de junio de 2015]. Disponible en: 
<http://www.teses.usp.br/teses/disponi-
veis/16/16133/tde-26042010-153600/pt-
br.php>. SOLAGUREN-BEASCOA, F. Motel 
Warm Mineral Springs. Arquitecto: Victor A. 
Lundy. En: Edifi cios Modulares. Barcelona: 
Grupo PAB, Departamento de Proyectos 
Arquitetónicos, ETSAB, UPC, 2011, p. 22-34.
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CCXLIX. Fotografía prueba de resistencia de 
una estructura tipo paraguas, México D.F. 
(1953)/Félix Candela. Fuente: ANDA, E. X. de. 
Félix Candela 1910 -1997: El dominio de los lí-
mites. Köln: Taschen, 2008, p. 9.
CCL. Fotografía quiosco del Parque de Fla-
mengo (1962) en Rio de Janeiro/Aﬀ onso Rei-
dy. Fuente: BONDUKI, Op. cit., 2000, p. 133.
co apoyada en un pilar central con los cuatro cantos en voladi-
zo. El desarrollo de esta tipología estructural llamada paraguas, 
atribuida a Félix Candela,54 arquitecto nacido en Madrid que 
construyó sus principales obras en México donde estuvo exila-
do durante la guerra civil española. En México desarrolló una 
arquitectura basada en sistemas de hormigón armado cuya for-
ma refl eja la distribución de los esfuerzos. Con el elemento cre-
ado por Candela, Bernardes compuso los espacios de trabajo, 
conectándolos por unos pasillos construidos con el sistema de 
entramado de hormigón. Sin embargo, si la estructura portante 
fue tomada del paraguas de Félix Candela, el sistema de agre-
gación, que podría desarrollarse de muchas maneras,55 recurre 
a los proyectos de Estaciones de Ferrocarril, que desarrolló el 
arquitecto paulista Oswaldo Bratke en 1960 para la Compañía 
Mogiana de Ferrocarriles que parte de la agregación de estos 
mismos elementos para formar espacios continuos dejando en 
abierto la posibilidad de nuevas ampliaciones.  
CCLI. Imagen a la izquierda, fotografía aérea 
Centro de Investigación del Cacao (1963) en 
Ilhéus, Brasil/Sergio Bernardes. Fuente: Ar-
chivo de la Comissão executiva do plano da 
lavoura cacaueira - CEPLAC. 
CCLII. Imagen a la derecha, fotografía 
dela construcción Centro de Investigaci-
ón del Cacao (1963) en Ilhéus, Brasil/Ser-
gio Bernardes. Fuente: Ídem.
CCLIII. Fotografía Estación de la Com-
pañía Mogiana de Ferrocarriles (1960) en 
Sorocaba, Brasil/Oswaldo Bratke. Fuente: 
SEGAWA, H. et al. Oswaldo Arthur Bratke. 
São Paulo: Proeditores, 1997, p. 212-213.
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En el mismo año 1963, proyectó la primera propuesta para el 
Hotel Tropical ubicado en la selva amazónica cerca de la ciudad 
de Manaus. El proyecto se caracteriza por la estructura singular 
de la gran cúpula geodésica que contenía todas las instalacio-
nes del hotel y establecía así un gran espacio seguro, con el me-
dio ambiente controlado, para que las personas disfrutasen de 
una experiencia de inmersión visual en la selva. Las difi cultades 
técnicas en la resolución de la cúpula le llevaron siete años de 
trabajo y estudio. Durante este período, Bernardes se aproximó 
al trabajo de Richard Buckminster Fuller, ingeniero americano 
que desarrolló y patentó un sistema constructivo a partir de la 
unión de barras metálicas capaz de construir cúpulas geodé-
sicas. El encuentro con la obra de Fuller, tuvo un impacto en 
Bernardes que ya estaba en esta época, volcando su trabajo en 
el diseño de grandes estructuras singulares. 
En 1970, el arquitecto desistió de la cúpula geodésica, cambi-
ándola por una estructura en forma de carpa colgada desde la 
torre de habitaciones en otra de sus estructuras singulares. Si 
en la primera propuesta, todo el conjunto del hotel se organi-
zaba bajo la cúpula, en el segundo, el rascacielos que abriga las 
habitaciones está parcialmente fuera del conjunto. La gran es-
cala del hotel implicaba altos costes de construcción y gestión, 
por lo que se descartó su construcción. 
En 1968, Bernardes innova una vez más, al proponer un nuevo 
modelo para construir viviendas en terrenos en pendiente. En 
CCLIV. A la izquierda, fotografía de la maque-
ta del primer proyecto para el Hotel Tropical 
en la Floresta Amazónica (1963)/Sergio Ber-
nardes. Fuente: VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 111.
CCLV. A la derecha, fotografía de la maqueta 
del según diseño para el Hotel Tropical en la 
Floresta Amazónica (1970)/Sergio Bernardes. 
Fuente: NOBRE, Op. cit. 2010, p.37.
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el proyecto de vivienda colectiva de clase media Parque Maria 
Cândida Pareto en Rio de Janeiro, el conjunto surge de sus estu-
dios de las ocupaciones de favelas en los cerros cariocas. En un 
terreno caracterizado por unos bancales, el arquitecto implantó 
unas losas que construyen unos suelos nivelados sobre los que 
erige las fábricas de ladrillo de las casas en un sistema híbrido 
de crujías de muros de carga/losa rígida. Paisajísticamente el 
edifi cio está mejor insertado en el contexto que los conjuntos de 
bloques más tradicionales en el seno del movimiento moderno, 
ya que desde el punto de vista urbano el conjunto se segrega en 
un espacio privado con muy poco contacto con la calle.
El proyecto del estadio de Corinthians en São Paulo (1968) 
no fue construido. Diez años después del éxito obtenido con 
el Pabellón de Brasil en Bruselas (1958), Bernardes retoma, 
en esta estructura singular, el tema de cubierta colgada. Un 
gran arco cruza longitudinalmente la planta de forma elíp-
tica donde cuelgan los cables de acero. La estabilidad del 
conjunto se obtiene de la misma forma que el edificio prece-
dente. Los forjados de hormigón quedan suspendidos de los 
cables, tensionando a través de su peso y al tiempo dando 
estabilidad a la cubierta. Sin embargo, Le Corbusier ya había 
considerado, aunque de concepción formal muy diferente, el 
tema de la cubierta suspendida de un gran arco estructural. 
Este proyecto del Palacio de los Soviets en Moscú influyó a 
toda una generación de arquitectos brasileños.56
56.  Como por ejemplo, la escuela rural Al-
berto Torres (1935) diseñada por Luiz Nu-
nes en Jaboatão dos Guararapes, Brasil, que 
tiene un conjunto de arcos con la misma 
forma del arco del Palacio de los Soviets 
(1931)/Le Corbusier, pero sin la misma 
necesidad estructural - ya que soportan 
solamente las rampas del acceso principal.
CCLVI. Fotografía Conjunto de viviendas Par-
que Maria Cândida Pareto (1968) en Rio de Ja-
neiro, Brasil/Sergio Bernardes. Fuente: Paz e 
natureza no alto da zona sul. O Globo, 1997, 
14 de setiembre, p.27.
CCLVII. Imagen inferior, fotografía de la es-
cuela rural Alberto Torres (1935)/Luiz Nu-
nes. Fuente: Búsqueda por imagen en Goo-
gle [en línea]. Consulta: 05 de junio 2015]. 
Disponible en: < http://arquitetablog.blogs-
pot.com.es/2011/03/luiz-nunes.html>. 
CCLVIII. Imagen en el centro, fotografía 
de la maqueta del Palacio de los Soviets 
(1931)/Le Corbusier. Fuente: BOESIGER,W. 
ed. Le Corbusier et Pierre Jeanneret: Oeuvre 
complète. Basel, Boston y Berlin: Birkháu-
ser Publishers, 1995, vol. 2, p.130.
CCLIX. Imagen a la derecha, fotografía de la 
maqueta del estadio de Corinthians (1968)/
Sergio Bernardes. Fuente: VIEIRA, Op. cit., 
2006, p. 90.
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El diseño para el Hotel Tropical en Recife (1968) presenta una 
estructura singular que se basa en una escalera helicoidal. 
Una torre central sostiene los distintos niveles escalonados 
que giran alrededor de este eje y van ascendiendo progresi-
vamente. La tipología de torre helicoidal había sido utilizada 
por Sergio Bernardes en la torres barrios, de 1000 m de altu-
ra en su Plan Rio del Futuro (1965). Ninguna de sus estructu-
ras en espiral fue construida, sin embargo forman parte del 
legado de las propuestas utópicas del arquitecto. 
En el segundo proyecto que Sergio Bernardes realizó para el 
Instituto Brasileño del Café - IBC (1968), el arquitecto conti-
núa con sus investigaciones sobre los sistemas estructura-
les y las posibilidades de obtener las máximas prestaciones 
estructurales. Su propuesta detalla las diversas etapas del 
ensamblaje del edificio cuyo centro de atención es la inno-
vadora manera de posicionar los forjados de la torre esca-
lonándolos a la manera de terrazas en pendiente. En esta 
fase de su obra Bernardes ya se encontraba fascinado por 
las grandes estructuras y la creencia moderna de que estas 
construcciones podrían resolver gran parte de los problemas 
de la sociedad. Este proyecto es prácticamente coetáneo, 
iniciado apenas un año después, de la gran estructura pro-
puesta por Paul Rudolph como programa de regeneración de 
un vecindario degradado por el corte de una vía expresa de 
coches en Nueva York. Sin embargo, El Lower Manhattan Ex-
pressway (1967-1972) reconectaría el tejido urbano cortado 
CCLX. Fotografía (2013) de la maqueta de 
un barrio torre del proyecto Rio del futuro 
construida por alumnos del curso de arqui-
tectura de la Pontifi ca Universidad Cató-
lica de  Rio de Janeiro. Fuente: Archivo del 
proyecto PróMemória, Rio de Janeiro. 
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CCLXI. Imagen superior, perspectiva Lower 
Manhattan Expressway (1967-1972)/Paul 
Rudolph. Fuente: MONKY, T. The art and ar-
chitecture of Paul Rudolph. Gran Bretaña: 
Wiley-Academy, 1999, p. 70.
CCLXII. Imagen en el centro, sección Lower 
Manhattan Expressway (1967-1972)/Paul 
Rudolph. Fuente: Ibídem, p. 71.
CCLXIII. Imagen a la derecha, sección IBC 
(1968)/Sergio Bernardes. Fuente: BA-
CKHEUSER, J. P. Estruturas que se lançam 
no espaço. En: BERNARDES, K.; CAVALCAN-
TI, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª 
ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p. 68.
por la autovía, con una plaza en la base del edificio de gran 
escala que albergaría viviendas, oficinas, servicios sociales 
y edificios cívicos, todo encima de la autopista. El tipo es-
tructural y la manera escalonada de disponer los forjados 
subrayan la relación entre estos dos arquitectos que habían 
encontrado por primera vez en el premio de la Segunda Bie-
nal del Museo de Arte Moderna de São Paulo (1953).
El centro de convenciones de Brasília (1972) es un proyecto 
caracterizado por la estructura singular de Sergio Bernardes 
donde el arquitecto retomó el tema de la cubierta suspendi-
da. Tanto el cuerpo principal, la nave de ferias del centro de 
convenciones, como sus anexos laterales están caracteriza-
dos por la rotundidad de la estructura de hormigón. Los dos 
extremos del gran espacio ferial defi nen un amplio porche y 
se caracterizan por la estructura de un gran pórtico transver-
sal. Desde este pórtico se suspenden los tirantes de la gran 
cubierta central del espacio ferial que continúan hasta el sue-
lo. El gran pórtico transversal recurre a la duplicidad de los 
soportes aunque con diferentes alturas alterando la composi-
ción. Se percibe en esta obra un mayor énfasis estructural que 
se aleja de la efi ciencia estructural de los primeros proyectos.
CCLXIV. Fotografía Centro de convencio-
nes de Brasília (1972)/Sergio Bernardes. 
Fuente:  SEGRE, R. Sergio Bernardes (1919-
2002). Entre el regionalismo y el high tech. 
Arquitextos, Vitruvius [en línea], 2002. 
[Consulta: 27 de mayo 2012]. Disponible 
en: <http://www.vitruvius.com.br/revistas/
read/arquitextos/03.026/764>.
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El proyecto de las Industrias farmacéuticas Schering en Rio de 
Janeiro (1974) inaugura otra estructura singular, la estructura 
espacial, en este caso construido por tubos de aluminio. Cada 
vez más seducido por las grandes estructuras y por los siste-
mas modulares prefabricados abiertos, que permiten futuras 
agregaciones de nuevos módulos, Sergio Bernardes proyecta 
este conjunto donde la nave industrial y el bloque adminis-
trativo se organizan alrededor de un patio y se cubren con 
una estructura espacial que reduce el número de puntos de 
apoyos y permite crear espacios muy fl exibles. 
En otra escala de trabajo, su proyecto para los puestos de 
salvavidas de las playas de Rio de Janeiro (1976), son parte 
del paisaje urbano que tiene por costumbre identifi car sus 
tramos de playa por los números de los puestos. Aunque la 
maqueta y la foto, hagan parecer que la tipología estructural 
utilizada haya sido el entramado, el croquis del proyecto y los 
dibujos originales analizados de los archivos del arquitecto, 
muestran un sistema estructural prefabricado de hormigón.
El proyecto para un Zoológico en Rio de Janeiro (1978) es una 
estructura singular que retoma un tema ensayado en la segun-
da propuesta para el Hotel Tropical (1970). Si la idea del hotel 
era aislarse de los peligros, con su cubierta colgante tendida, 
sin perder la relación visual, ni alejarse de la selva, en el zoo, 
utilizaba la misma estructura formal de torre con programa de 
hotel y también la cubierta tensada que servía como un aislan-
te de la ciudad a su alrededor, pero si perder también el contac-
to visual. El conjunto se completaba con un nuevo elemento: 
una red de pasillos elevados que permite la circulación segura 
de los visitantes a un nivel separado de los animales.
Además del cambio de escala observado en esta fase, a partir 
de fi nales de la década de los 1970 y comienzo de los 1980 
se plantea como un cambio de disciplina. La cuarta fase de 
la obra de Bernardes se caracteriza por proyectos en escala 
regional así como por proyectos de equipamientos excepcio-
nales para usos nunca antes imaginados.
CCLXV. Fotografi a Industria farmacêutica 
Schering (1974)/Sergio Bernardes. Fuente: 
NOBRE, A. L. Malhas, redes, cabos e triân-
gulos. En: BERNARDES, K.; CAVALCANTI, L. 
ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio 
de Janeiro: Artviva, 2010, p. 42. 
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CCLXVI. Sección de los Puestos salvavidas 
de Rio de Janeiro, plano original de ejecu-
ción/Sergio Bernardes, donde se aprecia la 
prefabricación de los elementos. Fuente: Ar-
chivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Inves-
tigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
FICHAS DE LOS PROYECTOS:            
                                                                    1963 -1978
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CCLXVII. Sección. Fuente: VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 54 
CCLXVIII. Fotografía de la maqueta. Fuente: NOBRE, Op. cit., 2010, p. 36.
HOTEL TROPICAL                                                                                      1963
No construido - Floresta Amazónica cerca de Manaus, Brasil
En esta propuesta, la forma de la cúpula geodésica que contiene todas las instalaciones de este hotel en 
selva amazónica se defi ne por la unión de barras rígidas en una cúpula esférica. Una torre monolítica de 
hormigón se edifi ca en su interior para alojar las habitaciones del hotel. 
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CENTRO DE INVESTIGACIÓN DEL CACAO                                            1963
Construido - Ilhéus, Brasil 
CCLXIX. Fotografía. Fuente: Archivo de la Comissão executiva do 
plano da lavoura cacaueira - CEPLAC. 
CCLXX. Fotografía, de la construcción. Fuente: Ídem.
CCLXXI. Fotografía. Fuente: Foto de Nivaldo Andrade, 2008. CCLXXII. Fotografía. Fuente: Ídem. 
El Centro de Investigación del Cacao en Ilhéus es una estructura singular construida a partir de la agrega-
ción de un elemento prefabricado en hormigón: una cubierta en forma de paraboloide hiperbólico apo-
yada en un pilar central con los cuatro cantos en voladizo. En este proyecto hay una combinación de un 
sistema singular del paraguas, un monolito de hormigón que se repite para componer las aulas, con un 
entramado de hormigón que construye los pasillos alrededor de las salas.
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CCLXXIII. Fotografía de la maqueta. Fuente: Sergio Bernardes Associa-
dos, Op. Cit., 1973, p. 65. 
CCLXXV.  Anuncio publicitario, encontrado 
en la carpeta del proyecto en el archivo del 
arquitecto, propagado en el periódico Cor-
reio da Manhã en 10 de noviembre de 1963 
para vender cotas de participación societa-
ria en hotel. Fuente: Ídem.
CCLXXIV. Fachadas. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo 
de Investigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
CCLXXVI. Planta alta. Fuente: Ídem.
HOTEL GALEÃO                                                                                         1963
Construido - Rio de Janeiro, Brasil 
En el proyecto para un hotel el edifi cio asume la forma panóptica del edifi cio compuesta por alas simé-
tricas de habitaciones que convergen en un elemento central que aglutina las comunicaciones vertica-
les del conjunto. La estructura de losas rígidas sobre pilares se plantea en el anteproyecto presentado.
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club orla                                                                                                 1964
No construido - Guarujá, Brasil  
CCLXXVII.  Perspectiva. Fuente: Club da 
orla, Guarujá. Habitat, 1964, nº 80, p. 25. 
CCLXXVIII. Perspectiva. Fuente: Ibídem, p. 27. CCLXXIX. Perspectiva. Fuente: Ídem.
En el anteproyecto para el Club Orla, Sergio Bernardes recurre al sistema de entramado que defi ne la for-
ma del edifi cio desde las primeras propuestas. La modulación y el ritmo de la estructura se explican en 
los dibujos en perspectiva. El entramado  representado permite la exploración plástica con amplios ale-
ros y pérgolas. 
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coche flexible                                                                                      1965
No constrido - Rio de Janeiro, Brasil
CCLXXX. Secciones. Fuente: Sergio Bernardes. Ventura, 1987, nº 1, p.134.
CCLXXXI. Foto de la maqueta. Fuente: CARDOSO, Op. cit., 2010, p. 105.
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plan rio del futuro                                                                            1965
CCLXXXII.  Diagrama de distancias. Fuente: BERNARDES, Op. cit., 1965, p.58. CCLXXXIII. Perspectiva del puente conectando Rio de Janeiro a Ni-
terói, en cada uno de los nueve pilares había un hotel de cuatro-
cientas habitaciones.  Fuente: Ibídem, p.84.
CCLXXXIV. Perspectiva de uno de los hoteles a la derecha bajo el puente 
y barrios torre a la derecha y al fondo. Fuente: Ibídem, p.85.
CCLXXXV. Perspectiva barrios verticales. Fuente: Ibídem, p.84.
No constrido - Rio de Janeiro, Brasil
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Conjunto de viviendas parque maria cândida pareto
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCLXXXVI. Fotografía ubicación. Fuente: Anuncio publici-
tario de 435 años de ciudad de Rio de Janeiro, 2000.
CCLXXXVII. Fotografía. Fuente: Paz e natureza no alto da zona sul. O Globo, 
1997, 14 de setiembre, p.27.
CCLXXXVIII. Planta baja. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investiga-
ción y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
CCLXXXIX. Planta alta. Fuente: Ídem.
1968
En el proyecto de vivienda colectiva de clase media Parque Maria Cândida Pareto en Rio de Janeiro, el 
conjunto surge de sus estudios de las ocupaciones de favelas en los cerros cariocas. En un terreno ca-
racterizado por unos bancales, el arquitecto implantó unas losas que construyen unos suelos nivela-
dos sobre los que erige las fábricas de ladrillo de las casas en un sistema híbrido de crujías de muros 
de carga/losa rígida.  
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ESTADIO SPORT CLUB CORINTHIANS PAULISTA
CCXC. Bocetos. Fuente: VIEIRA, Op. cit., 
2006, p. 164.
CCXCI. Fotografía de la maqueta. Fuente: Ibídem, p. 90.
CCXCII. Fotografía de la maqueta. 
Fuente: Ibídem, p. 91.
CCXCIII. Fotografía de la maqueta. Fuente: Ibídem, p. 90.
1968
Construido - São Paulo, Brasil
El proyecto del estadio de Corinthians en São Paulo (1968) no fue construido. Diez años después del éxi-
to obtenido con el Pabellón de Brasil en Bruselas (1958), Bernardes retoma, en esta estructura singu-
lar, el tema de cubierta colgada. Un gran arco cruza longitudinalmente la planta de forma elíptica don-
de cuelgan los cables de acero.
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HOTEL TROPICAL                                                                                      1968
No construido - Recife, Brasil 
CCXCIV. Fotografía de la maqueta. Fuente: 
VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 103.
CCXCV. Planta tipo. Fuente: Ibídem, p. 105.
CCXCVI. Fotografía de la maqueta. Fuente: 
BACKHEUSER, Op. cit., 2010, p. 70.
CCXCVII. Fotografía de la maqueta. Fuente: 
VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 104.
El diseño para el Hotel Tropical en Recife (1968) presenta una estructura singular que se basa en una es-
calera helicoidal. Una torre central sostiene los distintos niveles escalonados que giran alrededor de este 
eje y van ascendiendo progresivamente.
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iNSTITUTO BRASILEIRO DO CAFÉ                                                         1968
No construido - Brasília, Brasil 
CCXCVIII. Fotografía de la maqueta. Fuente: BACKHEUSER, Op. cit., 2010, p. 69.
CCC. Proceso constructivo de las cuatro primeras etapas de obra. Fuen-
te: BACKHEUSER, Op. cit., 2010, p. 68.
CCCI. Proceso constructivo de las cuatro últimas etapas de obra. 
Fuente: Ídem. 
CCXCIX. Fotografía de la maqueta. Sergio Bernardes. Op. cit., 
1987, p.126.
En el segundo proyecto que Sergio Bernardes realizó para el Instituto Brasileño del Café - IBC (1968), el 
arquitecto continúa con sus investigaciones sobre los sistemas estructurales y las posibilidades de obte-
ner las máximas prestaciones estructurales. Su propuesta detalla las diversas etapas del ensamblaje del 
edifi cio cuyo centro de atención es la innovadora manera de posicionar los forjados de la torre escalo-
nándolos a la manera de terrazas en pendiente.
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CENTRO DE INVESTIGACIÓN DE PETROBRÁS . CENPES                  1969
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCCII. Fotografía. Fuente: Gerenciamento Am-
biental. ECO-RIO, p.40.
CCCIII. Fotografía. Fuente: VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 171.
Otra estructura singular de gran escala es este proyecto para un centro de investigación de la petrolera 
nacional de Brasil. La forma panóptica del edifi cio, está defi nida por la distribución espacial, un sistema 
de alas especializadas que convergen en un edifi cio central.
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mástil de la bandera brasileña                                                 1969
Construido - Brasília, Brasil 
CCCIV. Fotografía. Fuente: Búsqueda por imagen en Google [en línea]. 
Consulta: 25 de abril 2014]. Disponible en: < http://lumenfotografi a.fi les.
wordpress.com/2010/04/praca-dos-tres-poderes-8015.jpg >. 
CCCV. Fotografía. Fuente: Búsqueda por imagen en Google [en línea]. 
Consulta: 29 de abril 2014]. Disponible en: < http://brasiliaeducacaoec-
314sul.fi les.wordpress.com/2012/11/sam_09161.jpg >. 
Una vez más la gran estructura de este mástil, confi rma el cambio de escala de los proyectos de esta 
fase. Esta estructura singular en forma de cono está formada por tubos de acero conectados por anillos 
interiores que van disminuido de diámetro a medida que se separan del suelo.
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HOTEL TROPICAL                                                                                      1970
No construido - Floresta Amazónica cerca de Manaus, Brasil
CCCVI. Plano de las habitaciones. Fuente: NOBRE, Op. cit., 2010, p. 37.
CCCVII. Sección. Fuente: VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 120 
CCCVIII. Fotografía de la maqueta. Fuente: NOBRE, Op. cit., 2010, p. 37. CCCIX. Plan general. Fuente: Ibídem, p. 41.
En esta segunda propuesta, también con una tipología singular de gran escala, para el Hotel Tropical, Ber-
nardes abandona la idea de la cúpula geodésica en favor de una carpa tensada que determina la forma 
del conjunto edifi cado. La cubierta queda suspendida de la losa del primer piso de la torre de habitacio-
nes para cubrir y cerrar el área pública del hotel. La torre monolítica de hormigón aloja las habitaciones 
del hotel. La forma de la carpa se defi ne por los cables tensados de su sistema estructural.
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PLAN BRASIL                                                                                          1970’s
No construido - Totalidad del territorio brasileño
CCCX. Plan. Fuente: WISNIK, G. A civilização tropical e seu contrário. En: 
Bernardes, K.; Cavalcanti, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio de 
Janeiro: Artviva, 2010, p. 122.
CCCXI. Plan. Fuente: Ibídem, p. 123.
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CENTRO DE CONVENCIONES                                                                  1972
Construido - Brasília, Brasil
CCCXII. Fotografía. Fuente: VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 176. CCCXIII. Fotografía. Fuente:  Archivo publico del Districto Federal,  Brasil.
CCCXIV. Ubicación. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investiga-
ción y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
El centro de convenciones de Brasília (1972) es un proyecto caracterizado por la estructura singular de 
Sergio Bernardes donde el arquitecto retomó el tema de la cubierta suspendida. Tanto el cuerpo princi-
pal, la nave de ferias del centro de convenciones, como sus anexos laterales están caracterizados por la 
rotundidad de la estructura de hormigón. Los dos extremos del gran espacio ferial defi nen un amplio por-
che y se caracterizan por la estructura de un gran pórtico transversal. Desde este pórtico se suspenden los 
tirantes de la gran cubierta central del espacio ferial que continúan hasta el suelo.
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escuela superior de guerra - esg                                               1972
Parcialmente construido -Brasília, Brasil 
CCCXV. Fotografía de la maqueta. Fuente: BACKHEUSER,  Op. cit., 2010, p. 73. CCCXVI. Fotografía de la maqueta. Fuente: Ibídem, p. 72.
CCCXVII. Fotografía de las ruinas. Fuente: Os segredos dos escombros. Veja 
Brasília [en línea]. 2014. [Consulta: 24 de febrero 2014]. Disponible en: <http://
vejabrasil.abril.com.br/brasilia/materia/os-segredos-dos-escombros-1403 >.
CCCXVIII. Plano. Fuente: Ídem.
Esta propuesta para una universidad militar en la capital federal, en la orilla del Lago Paranoá, es otra de 
las grandes estructuras singulares proyectadas por Sergio Bernardes que aluden al esquema panóptico. 
Desde la gran estructura monolítica de hormigón de forma triangular se cuelgan los muros cortinas, pre-
sentando una total independencia entre estructura y cerramiento.
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célula de información submarina
No construido - Limites oceanicos de Brasil
Fecha aproximada estimada pelo autor/
Fecha de proyecto desconocida
CCCXIX. Secciones. Fuente: Sergio Bernardes. Ventura, 1987, nº 1, p.131.
CCCXX. Planos. Fuente: Ídem.
1974
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hotel de paquetá                                                                                 1974
No construido - Rio de Janeiro, Brasil 
CCCXXI. Perspectivas de la ubicación. Fuente:  Archivo de Sergio Ber-
nardes/Núcleo de Investigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
CCCXXII. Ubicación. Fuente: Ídem.
CCCXXIII. Secciones. Fuente: Ídem. CCCXXIV. Secciones. Fuente: Ídem.
En esta propuesta para un hotel en forma de construcción panóptica, Bernardes combina una estructura 
basada en la contención de arena ensacada para formar el terreno dentro del mar con una estructura de 
muros de carga en el edifi cio. El conjunto se completa por una cubierta técnicamente innovadora com-
puesta por dos capas de fi bra de vidrio-poliéster.
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IBM INFORMÁTICA                                                                                   1974
No construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCCXXV. Perspectiva. Fuente: Catálogo Oficial da Exposição Sergio Bernardes, Op. cit., 1983, p.70. CCCXXVI. Perspectiva del interior. Fuente: Ídem. 
En Rio de Janeiro es común que para evitar desmoronamientos se apuntalen grandes cuevas en los ce-
rros urbanos para garantizar la seguridad de la población. La idea del proyecto es aprovechar la estruc-
tura y la construcción y por lo tanto, la técnica, del apuntalamiento para habitar una de estas cuevas 
con la sede de una empresa informática. Sergio Bernardes ha utilizado en esta propuesta una estructu-
ra singular monolítica.  
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PLAN ANELES DE EQUILIBRIO                                                               1974
No construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCCXXVII. Diagrama. Fuente: 
BERNARDES, S.; LOMBA, P.P. Os 
anéis de equilíbrio do Rio de Ja-
neiro. Ecologia. Rio de Janeiro: 
Laboratório de Investigações 
Conceituais, 1979, nº 1, p. 7.
CCCXXVIII. Diagrama. Fuente: Ibídem, p.8.
CCCXXIX. Plano. Fuente: Ibídem, p. 12-13.
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INDUSTRIA Farmacéutica SCHERING                                             1974
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCCXXX. Fotografía. Sergio Bernardes 
Associados, Op. Cit., 1973, p. 63.
CCCXXXII. Fotografía. Fuente: NOBRE, Op. cit., 2010, p. 42. CCCXXXIII. Fotografía. Fuente: ídem. 
CCCXXXI. Fotografía de la maqueta. Fuen-
te: VIEIRA, Op. cit., 2006, p. 56.
En este proyecto para una industria de medicamentos Bernardes organiza la nave industrial y el bloque 
administrativo alrededor de un patio. El conjunto se cubre y se unifi ca con una estructura espacial que 
reduce el número de puntos de apoyos y permite crear espacios muy fl exibles. La forma de este edifi -
cio se determina por la tipología estructural singular de la gran cubierta metálica donde el arquitecto 
inaugura otra estructura singular, la estructura espacial, en este caso construida por tubos de aluminio.
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CCCXXXV. Dibujos silla hamaca. Fuente: Ibídem, p. 107.
CCCXXXVI. Dibujos sillón cuna. Fuente: Ídem.
CCCXXXIV. Dibujos sofá y sillón rampa. 
Fuente: CARDOSO, Op. cit., 2010, p. 103.
MOBILIARIO                                                                                               1975
Rio de Janeiro, Brasil 
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CCCXXXVIII. Fotografía. Fuente: CARDOSO, Op. cit., 2010, p. 113.
CCCXXXIX. Plano. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ.
CCCXL. Boceto alzado. Fuente: CARDOSO, Op. cit., 2010, p. 112.
PUESTOS DE SALVAVIDAS                                                                      1976
Construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCCXXXVII. Fotografía.  Fuente: Búsqueda por 
imagen en Google [en línea]. Consulta: 12 de 
enero 2015]. Disponible en: < http://www.guia-
viagensbrasil.com/imagens/posto-salva-vidas-
-praia-de-ipanema-rj.jpg >. 
Aunque la maqueta y la foto, hagan parecer que la tipología estructural utilizada haya sido el entrama-
do, el croquis del proyecto y los dibujos originales analizados de los archivos del arquitecto, muestran 
un sistema estructural prefabricado de hormigón.
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No construido - Rio de Janeiro, Brasil 
SEDE DEPORTIVA DEL CLUB DE AERONÁUTICA                                1978
CCCXLI. Perspectiva. Fuente: CUNHA, L. A.A. Sede desportiva do 
Clube de Aeronáutica. Revista Aeronáutica, 1979, nº 115, p. 39.
CCCXLII. Perspectiva. Fuente: Ídem.
CCCXLIII. Ubicación. Fuente: Ibídem, p. 40. CCCXLIV. Fotografía de maqueta. Fuente: Ibídem, foto de la portada.
Este proyecto está formado por dos bloques. El bloque horizontal tiene su forma defi nida por una es-
tructura de crujías de muros paralelos, donde el edifi cio asume la forma trapezoidal de la sección de su 
estructura. En el bloque vertical Sergio Bernardes ha utilizado el sistema de losas rígidas sobre pilares. 
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zoológico y hotel                                                                                                         
CCCXLV. Boceto sección. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y Documen-
tación - NPD - FAU/UFRJ.
No construido, Rio de Janeiro, Brasil 
En este proyecto Bernardes aprovecha la misma idea de la segunda propuesta para el Hotel Tropical. Una cubierta tensada determina la for-
ma del conjunto edifi cado. La cubierta cuelga desde la losa del primer piso de la torre de habitaciones del hotel para cubrir y cerrar un simu-
lacro de selva en medio a la ciudad. La torre monolítica de hormigón abriga las habitaciones del hotel. La forma de la carpa se defi ne por los 
cables tensados de su sistema estructural, sin embargo la forma de la torre, no se defi ne por su sistema estructural.
CCCXLVI. Boceto alzado. Fuente: Ídem.
CCCXLVII. Boceto sección de la pasarela. Fuente: Ídem.
                                                                                                                                    1978
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CCCXLVIII. Fotografía de la portada. Fuente: 
RODRIGUES, BARROS, Op. cit., 2014.
Esta última etapa de la obra de Sergio Bernardes abarca un 
período de 23 años desde la creación del Laboratorio de In-
vestigaciones Conceptuales - LIC, hasta su muerte en 2002. Su 
último proyecto conocido y considerado en esta investigación 
es del año 1993 por lo que este período tiene realmente ca-
torce años. Este período coincide con la redemocratización y 
primeros gobiernos electos de forma democrática en Brasil. 
La institucionalización del LIC, inaugura la fase menos cons-
tructiva de la obra de Sergio Bernardes. Él mismo ya no se de-
cía arquitecto, sino inventor social. Sus ideas complejas sobre 
la reorganización de la sociedad, sus modos de producción y 
distribución de riquezas ya no cabían más bajo el campo pro-
fesional del proyecto de arquitectura. Le gustaba, en esta eta-
pa, ampliar el campo de actuación del arquitecto estudiando 
sistemas de organización y distribución autónomos sin estar 
necesariamente vinculados a la arquitectura.
De hecho, entre los proyectos de arquitectura construidos los 
más importantes son el Espacio Cultural José Lins do Rego 
(1980) y el Aeropuerto Castro Pinto (1981), ambos en la ciudad 
de João Pessoa. Las investigaciones iniciadas en la fase anterior 
con la Fábrica de medicamentos Schering (1974) en relación a 
las estructuras espaciales de grandes luces han continuado en 
estos dos proyectos. El Espacio cultural, impresiona por su ta-
maño y distancia entre apoyos, el edifi cio mide 240 x 130 m y 
tiene una luz de 60m en el centro de la nave. 
En el contexto internacional, Bernardes presentó una propues-
ta al concurso para el Parque de La Villette en Paris (1982) con 
un proyecto, un tanto indefi nido, que pretendía construir unas 
estructuras singulares de forma cónica, que detalló como de 
costumbre en cuanto a las etapas de montaje de la construcci-
ón en detrimento de la materialidad de su construcción que no 
se mostró en los dibujos de la propuesta. 
Con el proyecto Hexágono (1983), Bernardes crea un sistema 
abierto de agregación de piezas metálicas de manera que su 
sección sea un hexágono y que puedan ser combinadas para 
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crear espacios habitables capaces de atender distintas de-
mandas de la sociedad. El arquitecto detalla además del mon-
taje, las maneras de agregación y hasta la logística del trans-
porte del sistema. Sergio Bernardes ensaya la ordenación de 
un aulario a partir de la adición de hexágonos ensamblados.
El plan Puerto-canal (1983) preveía la construcción de un 
canal navegable conectando dos importantes puertos del 
estado de Rio de Janeiro, generando una nueva dinámica 
territorial al enlazar dos puntos en el litoral por una recta 
que pasa por ciudades aisladas por las montañas y la gran 
masa construida de la ciudad de Rio de Janeiro. Este tipo de 
promoción del desarrollo social a partir del territorio era el 
tema que más le fascinaba en esta última etapa. 
En este mismo año, desarrolló el plan Lagocean, que plantea 
una gran estructura singular construida en el mar abrigando 
diversos usos como marina, centro comercial, hotel y aparca-
miento, que servirían también para contener la entrada de are-
na en el canal Jardín de Alah, que hace la conexión entre la la-
guna Rodrigo de Freitas y el Océano Atlántico, en Rio de Janeiro.
Su último proyecto conocido es el estudio para un conjunto de 
viviendas colgadas por cables tensados en Paraty (1993) donde 
amplió al extremo las posibilidades de soporte la arquitectura 
al colgar las casas supuestamente en las montañas del entor-
no. El problema de la inaccesibilidad se resolvía mediante un 
sistema propio de transporte basado en un teleférico que el ar-
quitecto también detalló en su propuesta. 
Como hemos visto Sergio Bernardes trabajó intensamente gene-
rando un gran número de proyectos durante aproximadamente 
seis décadas. Sin embargo, en el marco de la tesis y para compro-
bar la hipótesis, se estudian tres proyectos construidos con estruc-
tura metálica y que han singularizado la arquitectura de Bernardes 
desde los primeros años de su carrera profesional en relación a la 
corriente carioca del movimiento moderno brasileño.
FICHAS DE LOS PROYECTOs:
1979 -2002
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CCCXLIX. Fotografía. Fuente: VIEIRA, M. P. O Palácio dos refl exos e o 
Espaço dos sete mundos. En: Bernardes, K.; Cavalcanti, L. ed. Sergio 
Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p.87.
CCCL. Fotografía. Fuente: Ibídem, p. 88.
CCCLI. Fotografía de la capilla. Fuente: Ibídem, p. 89.
CASA WILLIAN KHOURY                                                           1980 - 1995
Construido - Rio de Janeiro, Brasil 
El cuerpo principal de esta casa se defi ne por un sistema estructural de entramado. La cubierta fue de-
sarrollada por el arquitecto, a partir de grandes canalones de fi bra de vidrio fabricados exclusivamente 
para la obra, apoyados en el entramado estructural. Hay una total independencia entre estructura, cerra-
miento y compartimentación. El volumen autónomo de la capilla es un monolito de cubierta metálica.
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CCCLII. Perspectiva nocturna del espacio público de la 
ciudad. Fuente: CAVALCANTI, L. Desarrumar o arrumado: 
uma introdução a Sergio Bernardes. En: Bernardes, K.; Ca-
valcanti, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio de 
Janeiro: Artviva, 2010, p.15.
CCCLIII. Perspectiva diurna del espacio público de la 
ciudad. Fuente: Ídem.
CCCLIV. Esquema constructivo. Fuente: Ídem.
visarga: una ciudad bajo hielos eternos                               1980
No construido - Alaska, Estados Unidos de America
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CCCLV. Fotografía. Fuente: Na 
grande praça do povo, a cultu-
ra da terra e do homem. Op. cit., 
1982, p. 26.
CCCLVI. Fotografía. Fuente: Íbidem, p. 31. CCCLVII. Fotografía. Fuente: NOBRE, A. 
L. Malhas, redes, cabos e triângulos. En: 
BERNARDES, K.; CAVALCANTI, L. ed. Ser-
gio Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. Rio de 
Janeiro: Artviva, 2010, p.45.
CCCLVIII. Planta de cubierta. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investiga-
ción y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
ESPACIO CULTURAL JOSÉ LINS DO REGO                                            1980
Construido - João Pessoa, Brasil
La gran cubierta metálica alude al proyecto precedente de la Fábrica de medicamentos Schering (1974) 
donde ensaya la construcción de estructuras espaciales de grandes luces. Con esta estructura singular 
que permite grandes luces y determina la forma de este edifi cio que es un centro comunitario con ca-
racterísticas de plaza cubierta. El edifi cio mide 240 x 130 m y tiene una luz de 60m en el centro de la 
nave. Con el uso de este sistema hay una total independencia entre los cerramientos, la compartimen-
tación y la estructura.
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AEROPUERTO CASTRO PINTO                                                                1981
CCCLIX. Fotografía. Fuente: Ca-
tálogo Ofi cial da Exposição Ser-
gio Bernardes. Op. cit.,1983, p.72.
CCCLX. Fotografía. Fuente: Bús-
queda por imagen en Google 
[en línea]. Consulta: 24 de febre-
ro 2014]. Disponible en: <http://
www.fl ogao.com.br/ramonange-
lodeandrade/115608156/>. 
CCCLXI. Ubicación. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
Construido - João Pessoa, Brasil
En el Aeropuerto Castro Pinto, Bernardes retoma la construcción de estructuras espaciales de grandes 
luces. El sistema permite luces muy grandes y propicia la independencia entre los cerramientos, la com-
partimentación y la estructura.
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CCCLXII. Perspectiva. Fuente: CAVALCANTI, Op. cit., 2010, p. 18. CCCLXIII. Descripción de las fases de construcción 1, 4 y 7. Fuen-
te: Ibídem, p. 19-20. 
PARQUE DE LA VILETTE                                                                          1982
Paris, Francia Propuesta no premiada en concurso de proyectos 
Sergio Bernardes se presentó al concurso del Parque de La Villette con una propuesta todavía poco de-
sarrollada para construir unas estructuras singulares de forma cónica en las que detallaba minuciosa-
mente las etapas de montaje de la construcción. 
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CCCLXIV. Planos del módulo. Fuente: CARDOSO, Op. cit., 2010, p. 115. CCCLXV.  Planos del elemento básico. Fuente: Ibídem, p. 116.
CCCLXVI. Planos de agrupamiento y junciones. Fuente: Ibídem, p. 117.
PROYECTO HEXáGONO                                                                           1983
Sistema abierto adaptable a cualquier ubicación y programa 
CCCLXVII. Planeamiento de transporte. Fuente: Ibídem, p. 118.
Con la estructura singular entramada del proyecto Hexágono, Bernardes ha creado un sistema de com-
binación de piezas metálicas de manera que su sección sea un hexágono y que puedan ser combinadas 
para crear espacios habitables. Sergio Bernardes ensaya la ordenación de un aulario a partir de la adi-
ción de hexágonos ensamblados.
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GIMNASIO DEL CLUB DE OFICIALES DE LA MARINA                        1983
No construido - Brasília, Brasil
CCCLXVIII. Secciones. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de 
Investigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
CCCLXIX. Fachadas. Fuente: Ídem.
CCCLXX. Planta baja. Fuente: Ídem.
El proyecto parte de la idea de un cuerpo edifi cado de formato rectangular construido en hormigón ar-
mado, que forma la cancha, las gradas y los servicios. Un tercio de la altura del monolito de hormigón 
está bajo nivel del suelo, los otros dos tercios están enterrados entre taludes. Encajada en el vacío cen-
tral su cubierta se compone de cuatro vigas metálicas en celosía. 
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Club atlântica boa vista                                                                 1983
No construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCCLXXI. Fachada. Fuente: Módulo, Op. cit., 1983, p.72 CCCLXXII. Perspectiva. Fuente: Ídem.
En este proyecto Bernardes explora la idea de excavar el terreno para construir un gran edifi cio con par-
tes enterradas bajo el terreno natural conectadas con la playa. El edifi cio se construye con una estructu-
ra monolítica de hormigón armado. 
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PLAN PARA UNA CIUDAD SOBRE EL FERROCARRIL                         1983
No construido - Rio de Janeiro, Brasil
CCCLXXIII. Perspectiva. Fuente: BRITO, A. Sergio Bernardes e o Rio. En: BERNARDES, K.; CAVALCANTI, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 1ª ed. 
Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p. 134-135.
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plan porto-canal                                                                               1983
No construido - Duque de Caxias, Nova Iguaçu, São João de Meriti, Nilópolis, Rio de Janeiro e Itaguaí, Brasil
CCCLXXIV.  Plano de partida del canal navegable en la bahía de Sepetiba 
– ubicada a leste - entre las municipalidades de Rio de Janeiro e Itaguaí. 
Fuente: BRITO, Op. cit., p.137.
CCCLXXV. Plano de llegada del canal navegable a la bahía de 
Guanabara – ubicada a oeste – entre las municipalidades de 
Rio de Janeiro y Duque de Caxias. Fuente: Ídem. 
CCCLXXVI. Plano general del canal de ligación entre las dos bahías 
portuarias de Rio de Janeiro. Fuente: Ídem.
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PLAN LAGOCEAN                                                                                      1983
No construido - Rio de Janeiro, Brasil 
CCCLXXVII. Perspectiva. Fuente: BRITO, Op. cit., p.138. CCCLXXVIII. Plano. Fuente: Ídem.
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Conjunto de viviendas suspendidas                                          1993
No construido - Paraty, Brasil
CCCLXXIX. Perspectiva de la ubicación. Fuente: CAVALCANTI, Op. cit., 
2010, p. 22.
CCCLXXX. Perspectiva de la vivienda. Fuente: Ibídem, p. 25.
CCCLXXXI. Boceto del módulo de transporte. Fuen-
te: Ibídem, p. 24.
CCCLXXXII. Perspectiva del sistema de transporte. Fuente: Ídem. 
Su último proyecto conocido es el estudio para un conjunto de viviendas colgadas por cables tensados en 
Paraty (1993) donde amplió al extremo las posibilidades de soporte la arquitectura al colgar las casas su-
puestamente en las montañas del entorno. Los extensos bloques de casas, se forman por agregación de 
unidades entramadas con altura de dos pisos que se atirantan desde los cables. 
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212 4.  Casa Lota - 1951:           
En este apartado se analiza la Casa Lota 
de Macedo Soares (1951) y la experiencia 
de la construcción con estructura parcial-
mente metálica y cubierta ligera que puso 
en contacto al arquitecto Sergio Bernar-
des con nuevas tipologías estructurales y 
formales que no eran las habituales de la 
corriente carioca del movimiento moder-
no brasileño. Con este proyecto, el arqui-
tecto desafía el conocimiento preestable-
cido, asumiendo los riesgos inherentes a 
la falta de experiencia práctica y también 
técnica con los sistemas constructivos de 
elementos constructivos metálicos. 
213               Ensayo empírico y manifiesto de modernidad
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Song for the rainy season1
Hidden, oh hidden 
in the high fog 
the house we live in, 
beneath the magnetic rock, 
rain-, rainbow-ridden, 
where blood-black 
bromelias, lichens, 
owls, and the lint 
of the waterfalls cling, 
familiar, unbidden. 
In a dim age 
of water 
the brook sings loud 
from a rib cage 
of giant fern; the vapor 
climbs up the thick growth 
effortlessly, turns back, 
holding them both, 
house and rock, 
in a private cloud. 
At night, on the roof, 
blind drops crawl 
and the ordinary brown 
owl gives us proof 
he can count: 
fi ve times - always fi ve - 
he stamps and takes off 
after the fat frogs that, 
shrilling for love, 
clamber and mount. 
House, open house 
to the white dew 
and the milk-white sunrise 
kind to the eyes, 
to membership 
of silver fi sh, mouse, 
book worms, 
big moths; with a wall 
for the mildew’s 
ignorant map; 
darkened and tarnished 
by the warm touch 
of the warm breath, 
maculate, cherished, 
rejoice! For a later 
era will differ. 
(O difference that kills ,
or intimidates, much 
of all our small shadowy 
life!) Without water 
the great rock will stare 
unmagnetized, bare, 
no longer wearing 
rainbows or rain, 
the forgiving air 
and the high fog gone; 
the owls will move on 
and the several 
waterfalls shrivel 
in the steady sun. 
4.1.  la vida:          Una mujer adelantada a su tiempo 
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1.  Poema de Elizabeth Bishop (1956) 
dedicado a la casa donde vivió bajo la pro-
tección de Lota de Macedo Soares por va-
rios años ejercitando el ocio creativo que 
consideraba necesario para desarrollar su 
poesía tornándose una premiada escritora 
de lengua inglesa.  Cf.: BISHOP, E. The com-
plet poems. Nueva York: Farrar, Straus and 
Giroux, 1969, p. 119-121.
2.  Cf.: FAUSTO, B. História do Brasil. São 
Paulo: Edusp, 1994, p. 414-415.
I. Fotografía ubicación de la Casa Lota 
de Macedo Soares (1951)/Sergio Bernar-
des. Fuente: Foto del autor (2013). 
“Entre os adversários civis do governo, estava a maioria dos inte-
grantes da UDN e partidos menores e grande parte da imprensa. 
Pelo seu radicalismo e poder verbal, destacava-se Carlos Lacer-
da. Muito jovem, Lacerda lançara o nome de Luís Carlos Prestes 
à presidência da ALN em 1935. Com o correr dos anos, ele não 
só rompera com os comunistas como se transformara em um de 
seus mais ferrenhos adversários. O populismo e o comunismo 
eram os alvos preferenciais. A partir do seu jornal Tribuna da 
Imprensa, iniciou violenta campanha antigetulista, pregando a 
renúncia do presidente. A renúncia deveria vir acompanhada da 
decretação do estado de emergência, durante o qual as institui-
ções democráticas seriam reformadas para impedir o que Lacer-
da considerava ser sua perversão pelos políticos populistas”. 2
No hay como hablar de la vida alrededor de la Casa Lota sin expli-
car qué importancia tenía Rio de Janeiro en los años cincuenta. La 
ciudad era la capital de Brasil, allí vivía la elite política y cultural 
del país. El período es particularmente interesante porque fue la 
única década entera que trasncurre en el período democrático, 
entre la dictadura del periodo llamado Estado Novo (1937-1945) 
y el régimen dictatorial militar (1964 -1985). El general del ejército 
brasileño, Eurico Gaspar Dutra, fue el primer presidente de este 
período (1946 -1950). El apoyo del dictador depuesto, Getulio Var-
gas fue decisivo en su elección. Vargas, era un político populista 
y durante el régimen, implementó un conjunto leyes que garanti-
zaron los derechos de los trabajadores, lo que le valió el aprecio 
popular de las clases obreras. Su popularidad propició que fuera 
elegido democráticamente como el segundo presidente de este 
periodo democrático de Brasil (1951-1954). La importancia de 
Vargas, además de implementar los derechos de los trabajado-
res, residió en la búsqueda del desarrollo de la industria brasi-
leña. Sin embargo, el carácter populista de su doctrina le causaba 
mucha oposición política, sobretodo del sector liberal.
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En 1936, el grupo liderado por Lucio Costa y del que forma-
ban parte Aﬀ onso Reidy y Oscar Niemeyer diseñó el edifi cio 
del Ministerio de Educación y Sanidad en Rio de Janeiro. En 
1939, Lucio Costa y Oscar Niemeyer tuvieron su primera expe-
riencia internacional con el proyecto del Pabellón de Brasil en 
la Exposición Universal de Nueva York. En 1943, se inauguró la 
exposición Brazil Builds en el Museo de Arte Moderno de Nue-
va York. En 1947, Niemeyer ganó el concurso para el proyecto 
de las Naciones Unidas pero acabó uniendo su propuesta a la 
de Le Corbusier creando un nuevo proyecto diseñado a cuatro 
manos. La buena repercusión de la arquitectura moderna bra-
sileña en el exterior hizo que se abriera todo un campo en el 
país que fue explorado rápidamente creando lo que sería una 
“tradición moderna”.3 
En 1951, se erigía bajo diseño de Oscar Niemeyer en São Paulo 
el edifi co Copan, caracterizado por una planta baja comercial 
y viviendas con diferentes tipologías en las plantas altas. El 
edifi cio es un paradigma de la tan criticada “forma libre”. Se 
puede ejemplifi car otro tipo de generalización del vocabu-
lario de la arquitectura moderna brasileña con los edifi cios 
que imitan literalmente las formas de obras consagradas de 
Oscar Niemeyer. En la ciudad de São Paulo hay por lo menos 
dos edifi cios que la gente conoce por el diminutivo de Copan, 
3.  La situación de la tradición moderna bra-
sileña, en este momento formada por lo que se 
conoce como la escuela carioca, era una situa-
ción opuesta a la europea, donde debido a la 
Segunda Guerra Mundial, poco se había cons-
truido. Las autoras también alertan sobre un re-
corte historiográfi co equivocado en favor de una 
supuesta unidad de la arquitectura moderna 
brasileña que desconsidera las pluralidades de 
acercamientos al proyecto de arquitectura exis-
tentes y además, para la concentración gradual 
de importancia en la fi gura de Oscar Niemeyer. 
Cf.: BASTOS, M. A. J.; ZEIN, R. V. Brasil: Arquiteturas 
após 1950. São Paulo: Perspectiva, 2011.
4.  Su realización mas importante en este 
contexto es el conjunto de viviendas Pedregulho 
(1946). Cf.: BONDUKI, N. ed. Affonso Eduardo Rei-
dy: Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Editorial Blau y 
Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 83-103.
5. Cf.: ZEIN, R. V. Continuidades e Descon-
tinuidades na Arquitetura dos Anos de 1945 
- 1955. En: BASTOS; ZEIN. Op. cit., 2011, p. 38. 
6.  Zein prefi ere el nombrar esta arquitectura 
paulista de Brutalista estableciendo una ruptu-
ra - pero sin negar las continuidades - con la es-
cuela carioca que dominaba la escena nacional. 
La ruptura identifi cada no es por la vía simplista 
que reduce los atributos de la escuela carioca 
al énfasis en las cualidades plásticas del hormi-
gón, mientras que la corriente paulista destaca 
sus cualidades constructivas sino más bien, por 
el estudio sistemático y pormenorizado de los 
proyectos paulistas para encontrar sus rasgos 
característicos, y también del ambiente crítico 
que facilitó su desarrollo. Cf.: ZEIN, R.V. Brutalis-
mo: Uma Nova Sensibilidade Superfi cial e Plás-
tica.  En: BASTOS; ZEIN. Op. cit., 2011, p. 77-78.
II. Fotografía Edifi cio Copan (1951)/Os-
car Niemeyer. Fuente: Foto del autor (2011). 
III. Pabellón de la industria en el Centro 
de exposiciones de São Paulo (1951) en el 
Parque Ibirapuera - actual Edifi co sede de 
la Fundación Bienal/Oscar Niemeyer. Véase 
el uso del pilar con forma supuestamente 
“libre” pero cumpliendo muy bien su funci-
ón estructural de soporte. Fuente: Búsque-
da por imagen en Google [en línea]. Consul-
ta: 17 de junio 2015]. Disponible en: <http://
www.parqueibirapuera.org/parque-ibira-
puera/historia-mais-completa/>.
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los “Copanzinhos”. Imitaciones como éstas eran la principal 
dirección de las críticas sufridas por la arquitectura moderna 
brasileña en los años cincuenta y acabaron por ayudar a dar 
un cambio de rumbo a la obra de Niemeyer que encontró sen-
tido en una arquitectura donde la forma geométrica esté de-
fi nida por la solución estructural. Aunque el maestro carioca 
sea un paradigma en este tema, su arquitectura esta siempre 
asociada a la búsqueda de la belleza plástica.
En esta misma época, Aﬀ onso Reidy era empleado del ayun-
tamiento de Rio de Janeiro y había sido responsable de varios 
planes urbanísticos para diversas zonas de la ciudad, además 
de otros planes de viviendas sociales colectivas planteadas por 
la municipalidad.4 El matrimonio y la asociación intelectual con 
la ingeniera Carmen Portinho, también funcionaria del ayunta-
miento, infl uenciaron a Reidy en el valor estético de las estruc-
turas como generadoras de la forma arquitectónica que caracte-
rizan los proyectos tan interesantes del Colegio Brasil-Paraguay 
(1952) y el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro (1953).
Por su parte, el arquitecto Vilanova Artigas, nacido en Curi-
tiba pero establecido en São Paulo había vuelto hacía poco 
tiempo de los Estados Unidos donde estuvo con una beca de 
la Fundación Guggenhein. Allí “conoció a algunos antiguos 
miembros del profesorado de la Bauhaus y en sus viajes por 
el país pudo familiarizarse con algunas de las obras maestras 
de Frank Lloyd Wright”. En esta época Artigas se relaciona 
con la arquitectura moderna brasileña de la escuela carioca, 
aunque en su versión peculiar y personal, que no pierde por 
completo su acento “wrightiano” hasta sus últimas obras.5 De 
hecho, Vilanova Artigas se convierte en la fi gura central del 
Movimiento Moderno en la ciudad de São Paulo, a través del 
desarrollo de una obra crítica a la corriente carioca, que pro-
gresa encontrando su manera propia de enfrentarse al sitio, 
que difi ere de Rio de Janeiro por la ausencia de un paisaje 
natural exuberante de lo cual la ciudad pueda disfrutar. La 
arquitectura enfrentada al paisaje da paso a una arquitectura 
que construye su paisaje volcándose hacia el interior.6
IV. Fotografía del Edifi cio Racy en São 
Paulo  (1955)/Waldomiro Zarzur y Aron Ko-
gan. Este edifi cio es uno, entre los dos que 
existen en São Paulo, conocidos como “Co-
panzinho”. Fuente: Foto del autor (2015). 
V. Fotografía del Edifi cio Racy en São 
Paulo (1955)/Waldomiro Zarzur y Aron Ko-
gan. Véase la forma rara del pilar que bus-
ca imitar los pilares del vocabulario de Os-
car Niemeyer. Los pilares son revestidos en 
argamasa para tomaren otra forma distinta 
de su forma estructural.  Fuente: Ídem (2015).
VI. Fotografía de la construcción del Edifi cio 
Racy en São Paulo (1955)/Waldomiro Zarzur y 
Aron Kogan. Véase la forma original de los pi-
lares. Fuente: Búsqueda por imagen en Goo-
gle [en línea]. Consulta: 10 de diciembre 2015. 
Disponible en: <http://image.slidesharecdn.
com/edifcioracy-aaronkogan-111223191821-
-phpapp02/95/edifcio-racy-aaron-ko-
gan-2-638.jpg?cb=1422620384>.
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Para explicar la pluralidad de planteamientos del Movimien-
to Moderno, además del ambiente vanguardista en el arte y la 
arquitectura, vale la pena comentar la posición independiente 
que tenía Flavio de Carvalho en relación a la escuela carioca y 
precedente también al brutalismo paulista. La “libertad” del ar-
quitecto estaba basada en una formulación teórica de bases pic-
tóricas que venían de su formación como artista sumadas a su 
capacidad técnica obtenida en la carrera de ingeniería, ambas 
en una universidad inglesa. Carvalho ha construido muy poco 
y ha participado en muchos concursos de arquitectura pero sin 
aportar nada muy destacado. Sus propuestas arquitectónicas 
nunca han se desarrollado de la manera crítica que su arte que 
participaba del movimiento antropofágico, una corriente ini-
cialmente literaria que se ha extendido en las otras artes y bus-
caba procesar las referencias modernas bajo la perspectiva de 
las tradiciones y mitos locales. Su happening más celebrado fue 
New Look, Experiencia nº 3 (1956) cuando desfi ló por las calles 
de São Paulo llevando un traje, climáticamente adaptado a los 
trópicos tanto por el diseño cuanto por la elección de los mate-
riales. La obra de arte es una crítica a la manera de vestirse que 
importa los patrones de moda europeos. 
A principios de los años cincuenta Sergio Bernardes realizó sus 
primeros proyectos de edifi cios públicos con el diseño del Sana-
torio de Curicica (1950) pero el éxito de sus proyectos de casas 
le llevó a abandonar el sector de arquitectura de la división de 
obras del Instituto Oswaldo Cruz para dedicarse exclusivamen-
te a su propio despacho de arquitectura. Sin embargo, mien-
tras Niemeyer y Artigas estaban afi liados al Partido Comunista 
Brasileño - PCB, Sergio Bernardes compartía en este momento 
la afi nidad que tenía el político y periodista de radio Carlos La-
cerda con los norteamericanos. Esta relación se establece en 
el campo cultural, donde intelectuales, artistas y pensadores 
norteamericanos sirven de referencia al arquitecto y al político.
VII. Fotografía de Flavio Carvalho desfi lando 
con el traje, “Nuevo hombre de los trópicos” 
en las calles de São Paulo en su happening: 
New Look, Experiencia nº 3 (1956). Fuente: 
Catálogo Ofi cial de la Exposición Desvíos de la 
deriva: Experiencias, Travesías y Morfologías. 
Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofi a, 2010, fotografía de la portada.
VIII. En la pagina opuesta, imagen superior 
a la izquierda, fotografía de  Carlos Lacer-
da (1953). Fuente: Búsqueda por imagen 
en Google [en línea]. Consulta: 22 de abril 
2015]. Disponible en: http://www.aduni-
fei.com.br/adunifei/public/images/DA-Car-
los_Lacerda_Nov-53-2.jpg 
IX. En la pagina opuesta, imagen al cen-
tro, fotografía de Lota de Macedo Soares 
(años cincuenta). Fuente: OLIVEIRA, C.M. 
Flores Raras e Banalíssimas: a história de 
Lota de Macedo Soares e Elizabeth Bishop. 
Rio de Janeiro: Rocco, 1995, p. 64-a.
X. En la pagina opuesta, imagen a la derecha, 
Fotografía Elizabeth Bishop en la hacienda Sa-
mambaia (años cincuenta). Fuente: Ídem.
XI. En la pagina opuesta, imagen inferior a 
la izquierda, dibujo de Carlos Leão retratando 
Lota como una “fl or rara”. Fuente: OLIVEIRA, 
Op. cit.,1995, p. 16-d.
7.  Hay una serie de dibujos de Carlos Leão, 
intitulados “fl ores raras”, que enseñan Lota e 
algunos amigos caricaturizados en forma de 
fl ores diferenciadas por especies inventadas 
que contienen los trazos del carácter de cada 
uno. Mientras el pintor Cândido Portinari está 
retratado con un cuerpo en forma de cactus 
lleno de espinas y nombrado con el supuesto 
nombre científi co de “Portinaria Venenata” - en 
alusión al veneno, Lota aparece de cuerpo 
entero, desnuda y como se fuera el órgano 
sexual de la planta. Además está nombrada 
de Carlotia Impudica - la que no tiene pudor.  
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Otra personalidad que merece destacarse en el escenario so-
ciocultural de Rio de Janeiro en esta época es Maria Carlota 
Costallat de Macedo Soares, o sencillamente Lota. Nacida y 
educada en Europa, era hija de un infl uyente empresario, due-
ño del Diário Carioca periódico con un importante cometido en 
la historia de la república brasileña. Los Macedo Soares eran 
descendientes de una familia de dueños de tierras en Rio de 
Janeiro y estaban exilados en Paris en 1910 cuando nació Lota. 
Aunque no cursó estudios universitarios, la joven Lota cono-
cía sobre literatura, botánica, arte, arquitectura y paisajismo 
temas que formaban parte de su biblioteca personal. Lota se 
movía en círculos de artistas e intelectuales. El arquitecto Car-
los Leão, parece haber sido un amigo cercano, pues además 
de haber hecho su primera casa en la Hacienda Samambaia, 
en Petrópolis, realizó dibujos que retrataban la cotidianidad de 
Lota con detalles de alguien que conocía bien su vida.7
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Sin embargo, Carlos Lacerda, que vendría a ser el primer go-
bernador (1960 - 1964) del estado de Guanabara, después de 
la transferencia del Distrito Federal desde Rio de Janeiro a 
Brasília, había construido su casa (1950) un año antes, tam-
bién en un terreno en la parcelación de la Hacienda Samam-
baia de propiedad de su amiga Lota, con proyecto encarga-
do al arquitecto Sergio Bernardes que era su vecino de finca 
en la antigua capital de Brasil.
Lota de Macedo Soares tenía amistad con el pintor y paisajis-
ta Roberto Burle-Marx y el famoso artista cinético estadouni-
dense Alexander Calder de quien tenía un móvil en la sala de 
casa. Llegó a frecuentar el taller del también amigo, el pin-
tor moderno Cândido Portinari para aprender dibujo, pero 
aunque le atribuían dotes artísticos, su éxito profesional fue 
como gestora del proyecto en Parque de Flamengo con el go-
bierno de Carlos Lacerda.8
En 1956, la escritora Elizabeth Bishop, compañera de Lota Ma-
cedo Soares, fue premiada con un libro de poemas sobre la vida 
que llevaba alrededor de la Casa Lota. Sin embargo, no fue un 
premio cualquiera. Recibió el Pulitzer de poesía (1956) que le 
llevó a ser mundialmente conocida. En 1958 la pareja recibió 
como huésped en la casa, el célebre escritor Aldous Huxley, que 
al parecer lo disfrutó mucho, tal como aparece en una fotografía 
sentado con Lota dentro de una gran maceta.
Richard Neutra visitó Brasil en 1959 para participar del congreso 
de la Asociación Internacional de Críticos de Arte (AIC) con el ob-
jetivo de refl exionar sobre la construcción de Brasília. También 
XII. Fotografía (1958) de Lota de Mace-
do Soares y Aldous Huxley en la Casa Lota. 
Fuente:  OLIVEIRA, Op. cit.,1995, p. 64-h. 
8. La señora Lota de Macedo Soares no 
fue solo la ideóloga del Parque de Flamen-
go, sino que fue también la gestora del 
grupo de trabajo formado para la su imple-
mentación. Segundo Enaldo Cravo Peixo-
to, Aﬀ onso Reidy, fue nombrado urbanista 
del proyecto y se quedó a cargo del mas-
terplan del parque, además del diseño 
del museo de arte moderno. Por su parte, 
Roberto Burle-Marx, se quedó a cargo del 
paisajismo. Sin embargo, componían tam-
bién el grupo de trabajo, los arquitectos, 
Sergio Bernardes, Jorge Machado Moreira, 
Hélio Mamede, Maria Hanna Siedlikows-
ki, Juan Derlis Scarpellini Ortega e Carlos 
Werneck de Carvalho. Cf.: OLIVEIRA, A. R. 
de. Parque do Flamengo: Instrumento de 
planifi cação e resistência. Arquitextos, Vi-
truvius [en línea], 2006. [Consulta: 11 de 
marzo 2015]. Disponible en: <http://www.
vitruvius.com.br/revistas/read/arquitex-
tos/07.079/288> apud GIRÃO, C. Parque do 
Flamengo, enseada da Glória. Parecer nº 
003. DITEC, 6ª SR, IPHAN: 2006, p. 4. 
XIII. Fotografía (1959) de la visita de Neutra a 
Casa Lota. De la izquierda hacia la derecha, la 
pareja Dione y Richard Neutra, Lota de Macedo 
Soares y por ultimo Sergio Bernardes. Fuente: 
TOUCEDA, A M. I. Da Califórnia a São Paulo: refe-
rências norte-americanas na casa moderna pau-
lista 1945-1960. Tesis de doctorado, Programa 
de pos graduación en arquitectura y urbanis-
mo, Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la 
Universidad de São Paulo, 2005, p. 137.
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XIV. Detalles constructivos de dos puertas 
y una ventana de la casa de Carlos Lacerda. 
La lámina del proyecto lleva la identifi cación 
“estudo 12”. Los documentos del proyecto la 
casa de Lota de Macedo Soares llevan la iden-
tifi cación “estudo 13”, lo que comprueba que 
fueron proyectos sucesivos. Fuente: Archivo 
de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación 
y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
participaron en el congreso los críticos internacionales Bruno 
Zevi y Giulio Carlo Argan.9 Además, también asistió el congreso 
el crítico brasileño Mario Pedrosa, gran defensor de Niemeyer 
y del proyecto de Brasília.10 En esta ocasión Neutra visitó la 
Casa Lota acompañado por Sergio Bernardes.   
Lota había heredado de su familia las tierras de la Hacienda Sa-
mambaia en Petrópolis. En esta época vivía en un confortable 
piso en la Avenida Atlântica, en el paseo marítimo del barrio de 
Leme en Rio de Janeiro y había parcelado las tierras de Petrópolis 
en parcelas grandes, inaugurando un nuevo barrio, de baja den-
sidad y destinado a las clases sociales altas apartado del centro 
9.  Cf.: TOUCEDA, A M. I. Da Califórnia a São 
Paulo: referências norte-americanas na casa mo-
derna paulista 1945-1960. Tesis de doctorado, 
Programa de pos graduación en arquitectura y 
urbanismo, Facultad de Arquitectura y Urbanis-
mo de la Universidad de São Paulo, 2005, p. 135. 
10.  Cf.: PEDROSA, M. Brasília a cidade nova. 
Comunicación al Congreso Internacional de Crí-
ticos de Arte. Jornal do Brasil, 19 de septiembre 
de 1959. En: PEDROSA, M. Arquitectura. Ensaios 
críticos. São Paulo: Cosac Naify, 2015, p. 91-101.
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XV.  Reproducción (2013) de una fotogra-
fía antigua de la sala de la zona íntima de 
la pareja. A la izquierda y al fondo colgado 
en la viga en celosía está el móvil de Alexan-
der Calder. Fuente: Acervo de la Casa Lota 
de Macedo Soares.
de la localidad. La encantadora ciudad de montaña mantiene un 
clima agradable en verano cuando el calor sofoca el Rio de Janeiro, 
siendo un destino bastante apreciado por las clases más altas. His-
tóricamente la población guarda los tesoros de la época del impe-
rio, la residencia de verano de la familia imperial se ha convertido 
en un museo. En los años cincuenta la ciudad progresaba con una 
industria textil vigorosa y un fuerte comercio local, pero siempre 
manteniendo su atmósfera bucólica y de clase alta.11
11.  Cf.: OLIVEIRA, C.M. Flores Raras e Ba-
nalíssimas: a história de Lota de Macedo 
Soares e Elizabeth Bishop. Rio de Janeiro: 
Rocco, 1995, p. 37.
223
Lota encargó a Sergio Bernardes una casa moderna para que 
gozara su estilo de vida. En la época del inicio de la construc-
ción de la casa, Lota vivía en Rio de Janeiro y su pareja era 
la estadounidense Mary Morse, que era amiga de Elizabeth 
Bishop, en esta época todavía una poeta sin éxito. Durante 
una visita de Bishop a Brasil, en que se hospedó en la casa 
de la pareja en Rio de Janeiro, Lota se enamoró de la escrito-
ra invitándola a que se quedara viviendo con ella en la casa 
inacabada de la Hacienda Samambaia. 12
Sergio Bernardes viajaba a la sierra los sábados muchas ve-
ces acompañado de su fi el colaborador el arquitecto Murillo 
Boabaid,13 para ver el progreso de las obras que corrían bajo 
supervisión de Lota que no dudaba en adaptar el proyecto a 
su gusto. Estos pequeños cambios, que en nada han quitado 
el carácter del diseño de Bernardes originaron varios desen-
cuentros entre al arquitecto y su cliente.
12.  La historia de amor entre Lota de 
Macedo Soares y Elizabeth Bishop está 
descrita por Oliveira en un libro que toma 
prestado el nombre de la serie de cari-
caturas de Carlos Leão, sobre Lota y sus 
amigos: “Flores raras e banalíssimas”. Cf.: 
OLIVEIRA, Op. cit.,1995.
13.  BOABAID, Murillo. Fuente: Entrevista 
concedida al autor en 21 de agosto de 2013 
en Rio de Janeiro. 
XVI. Fotografía de Elizabeth Bishop (años 
cincuenta), en Petrópolis con el gato y el co-
che de Lota de Macedo Soares. Fuente:  OLI-
VEIRA, Op. cit.,1995, p. 64-f.
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El programa era el de una residencia para una pareja, con las 
tres zonas habituales, estancia principal, dormitorios y ser-
vicios pero con la particularidad que la zona de dormitorios 
está separada en dos porciones, la primera, más cercana de 
la entrada es la zona de huéspedes, la segunda queda más 
aislada, en el ámbito opuesto a la entrada, es el apartamento 
de la pareja. El conjunto se completa por una zona de servi-
cios y la zona social, que es la que conecta todas las otras. En 
esta zona hay un espacio multiuso, terraza, sala, circulación 
y galería. No es propiamente una terraza pues está cerrado 
al exterior por un panel de vidrio con carpintería metálica. Es 
también un ámbito de estancia, circulación y exposición de 
objetos de arte. Aunque sea un espacio angosto, se prolonga 
un pavimento hacia fuera continuando con un patio defi nido 
por un pavimento de ladrillo. El patio dota a la casa de priva-
cidad sin aislamiento, es casa y a la vez, paisaje.
Durante los primeros años de vida en la casa, Lota decidió di-
señar y construir un cuerpo que albergaba el taller de Bishop. El 
XIX. Diagrama de las zonas de la Casa 
Lota: 1.Zona social, 2. Habitación de la pa-
reja, 3. Habitaciones de huéspedes, 4. Zona 
de servicios, 5. Patio defi nido por suelo en 
ladrillo. Fuente: Dibujo del autor. 5. Patio 
interior defi nido por suelo en ladrillo, 6. Pa-
tio exterior defi nido por suelo en ladrillo. 
Fuente: Dibujo del autor (2015).
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XVII. Fotografía de una habitación de la Casa 
Lota. Fuente:  OLIVEIRA, Op. cit.,1995, p. 64-b.
XVIII. Fotografía de Lota de Macedo Soa-
res en el salón de la Casa Lota. Fuente:  Ibí-
dem, p. 64-c.
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14.  La confusión fue recientemente acen-
tuada por la película que cuenta la his-
toria de Lota de Macedo Soares, con una 
escasa investigación, contiene equívocos 
históricos. De hecho su guión atribuye a 
Lota el diseño de la casa, sin elucidar que 
el proyecto de Lota se trata en verdad de 
un anexo posterior. También es muy grave 
que hayan presentado en la película, sin 
clarifi car el tema, la Casa Cavanellas di-
señada por Oscar Niemeyer como si fuera 
la Casa Lota. Cf.: BARRETO, B. Flores raras 
[película]. Guión adaptado del libro: OLI-
VEIRA, C.M. Flores Raras e Banalíssimas: 
a história de Lota de Macedo Soares e 
Elizabeth Bishop. Rio de Janeiro: Rocco, 
1995, por Carolina Kotscho, Julie Sayres y 
Matthew Chapman. Rio de Janeiro: LC Ba-
rreto Productions, 2013.
XX.  Arriba, a la izquierda: fotografía de la 
sala de estar del taller de Elizabeth Bishop en 
la Casa Lota. Fuente: Foto del autor (2013).
XXI. Abajo, a la izquierda: fotografía del 
despacho del taller de Elizabeth Bishop en 
la Casa Lota. Fuente: Ídem.
XXII. A la derecha: fotografía externa del 
taller de Elizabeth Bishop en la Casa Lota. 
Fuente: Ídem.  
anexo es una caseta sensiblemente ubicada en la orilla del ria-
chuelo que pasa en la fi nca. Autosufi ciente en relación a la casa, 
el pequeño pabellón tiene dos habitaciones, una de estar y otra 
de trabajo, con ventanas hacia el arroyo divididas por un bloque 
de servicios donde están la chimenea, el lavabo y la cocina. 
Las modifi caciones internas que hizo Lota en la zona de habita-
ciones de su casa y la construcción del taller para Elizabeth, pro-
pician la confusión de la autoría de la casa principal atribuyén-
dola también a Lota.14 Visitándose la casa se percibe la clara 
diferencia entre su cuerpo principal, diseñado por el arquitecto 
y la caseta construida por Lota, que no tenía intención de repre-
sentar modernidad sino más bien cumplir su función de cobijo. 
Una posición muy diferente a la adoptada en la casa principal 
donde el arquitecto hizo un esfuerzo para connotar en el proyec-
to un estilo de vida moderno, pero no el moderno convencional 
ya incorporado a la cultura de la sociedad brasileña, sino más 
bien un moderno que todavía no era familiar. 
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PETRÓPOLIS15
TERESÓPOLIS
Casa Lota
Latitude: S. 22°32’00” 
Longitude: W. Gr. 43°11’04”
Distancia desde Rio de Janeiro: 43 km/línea recta en sentido NNO
4.2.  El sitio:  Habitar el entorno de la sierra
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XXIII. Fotografía de la portada - Foto aérea 
de la Serra Fluminense, 2015. Fuente: Google.
15.  Fuente: IBGE, Instituto Brasileiro de 
Geografi a e Estatística. Sinopse estatística do 
município de Petrópolis, estado do Rio de Janei-
ro. Rio de Janeiro: Serviço gráfi co do Instituto 
Brasileiro de Geografi a e Estatística, 1948.
Petrópolis, es la mayor ciudad de la región de la Sierra Flumi-
nense. Distante 77 km por carretera desde Rio de Janeiro, la 
capital del estado brasileño de mismo nombre, la municipali-
dad se sitúa en un paisaje de montañoso de unos 800m sobre 
el nivel de mar. En el límite con la ciudad de Teresópolis, la se-
gunda más grande de la misma región, se ubica el pico Pedra 
do Açu con 2.232m de altitud.15 La ubicación en tierras altas, la 
geografía de montaña entrecortada por ríos y pequeños cur-
sos de agua, son los responsables de un clima con una alta 
humedad del aire, templado en verano y fresco en invierno, 
muy apreciado en países de clima cálido. 
Lota de Macedo Soares aprovechará el potencial de las tierras 
de Hacienda Samambaia para transformarse en una zona de 
segundas residencias para la gente que vive en la capital y tiene 
una casa en la montaña. Potencial porque de hecho, en la épo-
ca de la construcción de la Casa Lota, la vegetación no era fron-
dosa como es hoy en día. Como se aprecia en las fotografías 
de época, la hacienda utilizaba los terrenos para el pasto. Las 
tierras se sitúan entre los valles y las montañas de la zona don-
de discurren corrientes naturales de agua que son muy abun-
dantes en la región, lo que facilitó la reforestación de la fi nca.
XXIV. Fotografía de la porción alta del terre-
no de la Casa Lota (1951) en la década de los 
años cincuenta con un bosque poco frondo-
so. Fuente: OLIVEIRA, Op. cit.,1995, p. 64-c.
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En los años cincuenta la Hacienda Samambaia se ubicaba 
en la zona rural de Petrópolis, sin embargo hoy la ciudad casi 
llega en su puerta, pero va se difuminando, perdiendo densi-
dad y llega a la parte más baja del terreno donde un muro y 
un portón delimitan el espacio privado. La parcela guarda la 
característica de la parcela rural, en que el acceso dispuesto 
en la parte más baja de la fi nca no tiene conexión visual con 
la zona ocupada por la vivienda. La calle interna, que sube al 
nivel de la casa adopta una escala más doméstica, estrecha. 
Casa Lota
XXV. Ubicación de la Casa Lota (1951) a no-
reste del centro de Petropólis. Ruta peato-
nal desde el centro de la ciudad destacado 
en rojo. Fuente: Dibujo del autor sobre foto 
aérea de Google (2014).
Casa Lota
PETRÓPOLIS
PETRÓPOLIS
XXVI. Ubicación de la Casa Lota (1951) con 
la Serra dos Orgãos - que divide las muni-
cipalidades de Petrópolis y Teresópolis  - al 
fondo. Fuente: Foto aérea de Google (2014). 
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XXVII. Fotografía Sanatorio de Curicica (1949)/
Sergio Bernardes. Fuente: Documentação Ti-
pológica – Saúde. Registros do DOCOMOMO 
Brasil [en línea], 2012. [Consulta: 4 de diciem-
bre de 2014]. Disponible en:  <http://www.
ufrgs.br/docomomo/homework/Fiche_Hos-
pital%20Municipal%20Raphael%20de%20
Paula%20Souza-%20defi nitivo.pdf>. 
Además de la primera casa de Lota, diseñada por Carlos 
Leão, el pabellón que funcionaba como sede del emprendi-
miento inmobiliario fue encargado a los hermanos M.M.M. 
Roberto, despacho de arquitectura formado por los herma-
nos Marcelo (1908-1964), Milton (1914-1953) y Maurício Ro-
berto (1921-1996),16 legítimos representantes de la corriente 
carioca del movimiento moderno de arquitectura en Brasil. 
Lota cumpliendo su papel de mecenas del arte, de la arqui-
tectura y del urbanismo en Brasil encarga su tercera pieza, su 
casa definitiva, en la finca más preciada del sitio al pié de la 
sierra al joven arquitecto Sergio Bernardes.
Bernardes ya había tenido por lo menos dos ocasiones de con-
siderar el paisaje como material del proyecto. Podemos ver en 
sus bocetos para el Country Club (1947) en Petrópolis cómo el 
paisaje montañoso se dibuja por detrás del edifi cio. Entre los 
proyectos construidos, las escasas fotos disponibles del Sana-
torio de Curicica (1949) en Rio de Janeiro, dan cuenta que el pai-
saje también fue considerado como un elemento de proyecto, 
tanto en la posibilidad de que el usuario haga un recorrido en 
pasillos abiertos, como mediante la selección del arquitecto 
que enmarca las mejores vistas al paisaje. 
Sin embargo, aunque el paisaje haya sido considerado en estos 
proyectos, fue en la Casa Lota que por primera vez el paisaje apa-
rece como el elemento fundamental del proyecto. Lota había se-
leccionado la porción más alta de la hacienda, en la orilla de un 
riachuelo y a la vez al borde de la sierra. El sitio limita al norte, este 
y sur con las montañas y al oeste con la ciudad. Todo eso ha pro-
porcionado a Sergio Bernardes, la oportunidad de probar libre-
mente la relación de la arquitectura con el paisaje a su alrededor. 
 
16.  Cf.:  CAVALCANTI, L. Sergio Bernardes: 
herói de uma tragédia moderna.  Rio de 
Janeiro: Relume Dumará, Prefeitura do Rio 
de Janeiro, 2004, p.21-22.
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XXVIII. Fotografía de la relación de la casa 
con el paisaje, vista desde abajo. Fuente: 
Foto del autor (2013).
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Hay varias versiones publicadas del proyecto de la Casa Lota 
y todas dan cuenta del mismo programa y división por zonas. 
Sin embargo, aunque la plataforma no tenga su forma rectan-
gular defi nida desde el principio, pues aparece en los primeros 
planos con forma indefi nida representada por un muro curvo 
que no delimita un ámbito propio en el paisaje y por lo tanto 
no concluye en un sitio determinado.17 No obstante, en sección 
está muy bien defi nido desde la primera propuesta mediante 
una división en dos niveles, el más bajo contiene las zonas de 
estar exteriores, los patios, e interiores, salón y galería, y el otro 
más alto un metro y veinte centímetros donde están contenidas 
las dos zonas de habitaciones y la zona de servicio. 
La plataforma conformada en dos niveles se construye con 
muros de contención de mampostería de piedra. El arquitecto 
ha utilizado la técnica vernácula y su material inherente para 
construir todo este basamento, pero en un acto que manifi esta 
la modernidad que representara el carácter de la dueña de la 
casa, contrapone la construcción de esta plataforma maciza 
con la construcción de dos losas ligeras en voladizo. Las dos 
piezas modernas en su carácter, aunque se identifi quen for-
malmente, técnicamente, materialmente y simbólicamente 
diferentes a la plataforma, ayudan a conformar sus dos niveles. 
XXIX. Diagrama primera propuesta para 
Casa Lota - edifi cación en gris oscuro. Fuen-
te: Dibujo del autor (2015).
XXX. Diagrama ultima propuesta para 
Casa Lota - edifi cación en gris oscuro, pa-
tios en gris claro. Fuente: Ídem.
17.  El dibujo en sección enseña el muro 
de contención de piedra esfumándose al 
alejarse de la casa en una prueba de había 
una indefi nición sobre la forma del patio 
aunque la idea misma de su existencia esté 
presente a todo momento desde el principio 
del proyecto. Cf.: : L’Habitation Individuelle. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1952, nº 42, p. 70.
XXXI. Sección transversal esquemática, 
véase los dos niveles de la plataforma. 
Fuente: Dibujo del autor (2015).
0  1                5                   10(m)
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XXXII. Diagrama de las zonas de la Casa Lota: 
1.Zona social, 2. Habitación de la pareja, 3. 
Habitaciones de huéspedes, 4. Zona de ser-
vicios, 5. Patio defi nido por suelo en ladrillo. 
Fuente: Dibujo del autor. 5. Patio interior de-
fi nido por suelo en ladrillo, 6. Patio exterior 
defi nido por suelo en ladrillo.  Fuente: Dibu-
jo del autor (2015).
XXXIII. Fotografía, véase la losa de la zona 
intima de la pareja en oposición al terra-
plén. Fuente: Foto del autor (2013).
XXXIV. Fotografía, véase la losa del gara-
je. Fuente: Ídem.
XXXV. Fotomontaje Casa Lota (1951) [di-
bujo, fotografía]. Fuente:  OLIVEIRA, Op. 
cit.,1995, p. 64-b,c. 
6
La primera losa, tendría - si hubiese sido construida de acuer-
do con la ubicación de los planos una triple función: umbral, 
cubierta del garaje y además un puente que conectaría el pa-
tio o terraza exterior con la base de la montaña. La losa por 
algún motivo desconocido se situó un tanto retrasada y con 
apoyos metálicos intermedios construidos con perfi les de 
acero de sección “I”.18 El añadido de los apoyos intermedios 
XXXVI. Sección original de la primera pro-
puesta, véase la indefi nición del muro de 
contención que no se termina de dibujar-
se y además la posición correcta de la losa 
del garaje, adelantada en relación a posici-
ón que fue construida. Fuente: L’Habitation 
Individuelle. L’Architecture d’Aujourd’Hui, 
1952, nº 42, p. 70.
18.  Puede que la opción por esta solución 
haya sido por reducción de costos. Lota de 
Macedo Soares se daba el directo de hacer 
en obra alteraciones en el diseño pues ade-
más de dueña, a diario, la faena ocurría bajo 
su dirección aún que nunca haya tenido for-
mación académica en arquitectura o inge-
niaría, ni tampoco técnica en construcción.
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XXXVII. Sección longitudinal esquemática, 
véase las dos losas en oposición al terra-
plén. Fuente: Dibujo del autor (2015).
le ha limitado el efecto visual con la gran distancia entre los 
apoyos en los extremos. El desplazamiento, por su parte, ha 
dejado la losa alineada con el vacío de la escalera de acceso, 
lo que acabó por no permitir el paso desde el patio hacia la 
montaña y además, se perdió la función de espacio cubierto 
de transición entre exterior e interior. 
La segunda losa, el arquitecto la posó sobre una roca na-
tural del terreno dejando su parte delantera volando en 
dirección al paisaje apoyada solamente en tres duplas de 
pilares metálicos. Esta losa que vuela en oposición a todo 
el basamento macizo de piedra, la complementa en la la-
bor de crear una plataforma que domestica y prepara la 
naturaleza para que se desarrolle la vida humana siempre 
disfrutando de las mejores vistas.
XXXVIII. Fotografía del patio exterior de la pla-
tforma. Fuente: Foto del autor (2013).
XXXIX. Fotografía del patio interior de la plata-
forma. Fuente: Ídem.
0   1                   5                        10(m)
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XLI. Reproducción (2013) de una fotografía 
antigua que enseña la relación de la casa 
con el paisaje. Fuente: Acervo de la Casa 
Lota de Macedo Soares.
XL. Fotografía de la Casa Lota habitada 
pero todavía en construcción. Véase la losa 
apoyada sobre la roca y los tres pilares do-
bles. Fuente: Fuente: Three Houses by Ser-
gio Bernardes. The Architectural Review, 
1954, vol. 115, nº 687, marzo, , p. 162.
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La casa se relaciona con el paisaje y la topografía y además el 
clima podría haber infl uido en la orientación de las zonas del 
conjunto. Se ha estudiado el asoleamiento mediante unos dia-
gramas, uno para el asoleamiento por la mañana a las diez ho-
ras y otro para el asoleamiento por la tarde a las cuatro horas, 
para cada una de las cuatro estaciones durante un año. Consi-
derando que todas las partes de la casa, excepto la zona íntima 
de la pareja que reposa sobre una losa, están en contacto di-
recto sobre la base de mampostería que prepara el suelo y que 
por lo tanto capta humedad descendiente de la montaña, hace 
falta que la casa reciba una buena cantidad de luz solar sobre 
todo en los dormitorios y zonas de estar que son las zonas de 
más permanencia en el uso de la casa. 
Durante nueve meses en un año hay un buen asoleamiento de las 
zonas de estar y descanso pero también las zonas de servicios re-
ciben sol por la mañana. En el invierno cuando el asoleamiento es 
más débil toda luz del sol está incidiendo apenas en las fachadas 
linderas a las zonas de estar y descanso. De hecho, en verano hay 
un excedente de luz que arquitecto trata de controlar con paredes 
cerradas en mampostería, aleros y terrazas. Sin embargo, la facha-
da noreste recibe gran cantidad de luz solar por la tarde durante 
todos los meses del año. Entre las versiones del proyecto, esta 
XLII. Fotografía muro  de contención de la 
plataforma recubierto de vegetación. Fuen-
te: Foto del autor (2013).
XLIII. Fotografía de la escalera de acceso a 
la plataforma de la casa. Puerta de acceso 
al fondo, patio exterior de la plataforma a la 
izquierda. Fuente: Ídem. 
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XLV. Diagramas de sombras en las facha-
das de un plan de masas de la Casa Lota a 
lo largo del año en dos horarios de mucha 
incidencia solar, por la mañana  y por la tar-
de. Fuente: Simulación geolocalizada hecha 
por el autor en el soft ware SKetchup (2015).  
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XLIV. Diagrama de las zonas de la Casa Lota: 
1.Zona social, 2. Habitación de la pareja, 3. 
Habitaciones de huéspedes, 4. Zona de ser-
vicios, 5. Patio defi nido por suelo en ladrillo. 
Fuente: Dibujo del autor. 5. Patio interior de-
fi nido por suelo en ladrillo, 6. Patio exterior 
defi nido por suelo en ladrillo.  Fuente: Dibu-
jo del autor (2015).
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XLVI. Resumen de los resultados observa-
dos en los diagramas de sombras en las fa-
chadas. Fuente: El autor (2015). 
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carpintería aparece dibujada como un brise-soleil vertical, pro-
bablemente un cerramiento provisional, como ha confi rmado el 
arquitecto Murillo Boabaid, su antiguo socio y amigo de toda vida: 
19.  BOABAID, Murillo. Fuente: Entrevista 
concedida al autor en 21 de agosto de 
2013 en Rio de Janeiro. 
20.  Cf.: 5 Casas de Brasil. Arquitectura,. 
México, 1957, vol. 13. p. 18. 
21.  Cf.: Habitation Individuelle à Petropolis. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1960, nº 90. p. 61.
XLVII. Fachadas de la Casa Lota, noreste - 
arriba - y noroeste - abajo. Véase la diferen-
cia entre los tratamientos dos paneles de 
cerramiento. En la fachada noreste,  que re-
cibe luz solar todo el año durante el perío-
do de la mañana, cuando el sol es más débil 
- los cerramientos aparecen representados 
como vidrio, sin embargo, en la otra facha-
da, que recibe soleamiento por la tarde - pe-
ríodo en que el sol es más fuerte, los paneles 
de cerramientos aparecen representados 
como brises. Fuente: Three Houses by Ser-
gio Bernardes, Op. cit.,1954, p. 163. 
“...tenho a impressão de que talvez, o brise fosse uma vedação 
provisória. Não tenho lembrança, em todos os anos em que 
fui sócio e amigo do Sergio, de ter visto algum projeto em que 
ele tivesse usado esse elemento.” 19
No obstante, hasta 195720 la casa aparece publicada toda-
vía sin terminarse, sin estos cerramientos. Solamente en 
1960,21 la casa aparece concluida con los grandes paneles 
de vidrio cerrando la fachada.
La opción por los brise-soleil en esta fachada, taparía las mejores 
vistas hacia el valle que desciende, solamente permaneciendo 
la relación de la casa con el paisaje hacia noreste donde se ubi-
ca el riachuelo. No obstante, la solución fi nal adoptada con los 
grandes cerramientos de vidrio, ha privilegiado la mirada hacia 
el exterior en detrimento del confort térmico y lumínico.
240 4.3. la técnica:                                Ensayo empírico 
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Ya hemos visto como la vida, específi camente la cliente, han 
infl uido en el desarrollo del proyecto de la Casa Lota. El pro-
grama que demandaba Lota de Macedo Soares, con su perso-
nalidad singular para su época, fue tratado por el arquitecto 
con la división, en dos extremos opuestos, de las zonas de 
habitaciones de huéspedes y de la pareja. 
En el campo topológico, aunque la orientación haya sido con-
siderada, el paisaje y la topografía son, en defi nitiva, los condi-
cionantes sustanciales del proyecto que Bernardes experimen-
tó en los procesos de diseño y edifi cación de la Casa Lota.
Sergio Bernardes desafi ando el conocimiento preestablecido, 
trató de validar mediante las pruebas empíricas que desarrolló 
con la estructura metálica de la obra para suplir su falta de ex-
periencia práctica y técnica con este material. Sin fácil acceso al 
acero en perfi les para la construcción de la estructura metálica, 
Bernardes planteó construirla con redondos de acero habitua-
les en el hormigón armado. Sin embargo, el material se mostró 
inadecuado para la construcción de vigas en celosía por no te-
ner buena resistencia a la torsión y al pandeo lateral, en relaci-
ón a un perfi l de sección “L”, por ejemplo. La construcción de 
la estructura metálica fue una oportunidad y un desafío tanto 
para el arquitecto como para Lota y sus obreros.
Naquela manhã, Bishop olhava Lota movimentar-se de um 
lado para o outro, orientando a colocação das treliças do te-
lhado. Para desespero dos dois pedreiros, aquele telhado não 
tinha ripas nem telhas de barro, como convém a qualquer 
telhado. Era uma maluqueira feita de placas de alumínio, sus-
tentadas por vigas metálicas. 22
XLVIII. Fotografía de la junta entre dos tra-
mos de una misma viga con una viga trans-
versal y un pilar de la Casa Lota. Fuente: Fo-
tografía del autor (2013).
22.  OLIVEIRA, Op. cit., 1995, p. 20.
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XLIX. Redibujo del autor (2014) de la prime-
ra planta publicado de la Casa Lota (1951). 
Fuente: L’Habitation Individuelle. Op. cit., 
1952, p. 71. 
Hemos encontrado cuatro versiones23 de los planos de la Casa 
Lota, que estudiamos por orden cronológico de publicación. 
Sin embargo, la esencia del proyecto se mantiene en todas las 
versiones. Los cambios dan cuenta de alteraciones en las divi-
siones de las habitaciones pero que no cambian la posición de 
las zonas defi nidas en la primera propuesta. 
L. La Casa Lota aun en obras. Fotografía 
de la fachada sudoeste todavía sin el volu-
men del salón. Fuente: Ibídem, p.70.
0  1                5                   10(m)
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Además hay espacios que cambian de tamaño sin alterar su 
propósito inicial. Desde la primera a la segunda propuesta, 
el arquitecto modifica apenas la división interna de la zona 
de la pareja y el cerramiento de la galería/pasillo que apare-
ce dibujado como un brise-soleil vertical. 24
23.  Primera versión, Cf.: L’Habitation Indi-
viduelle. L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1952, 
nº 42, p. 71. Segunda versión, Cf.:  Three 
Houses by Sergio Bernardes. The Architec-
tural Review, 1954, vol. 115, nº 687, marzo, 
p. 163. Tercera versión, Cf.: MINDLIN, H.E. 
Modern Architecture in Brazil. Rio de Janei-
ro; Amsterdam: Colibris, 1956, p.56. Cuarta 
versión, Cf.: Habitation Individuelle à Petro-
polis. Op. cit., 1960, p. 61.
24.  Una variación de la segunda planta 
aparece cronológicamente después con 
solamente una pequeña alteración en la 
posición de la puerta de entrada, por lo que 
optamos por no considerarla. Cf.: 5 Casas de 
Brasil. Op. cit, 1957, p. 18. 
LI. Redibujo del autor (2014) de la segun-
da planta publicada de la Casa Lota (1951). 
Fuente: Three Houses by Sergio Bernardes. 
Op. cit., 1954, p. 163.
LII.  La Casa Lota se publica por segunda 
vez todavía en obras. Fotografía de la fa-
chada sudoeste aun sin el volumen del sa-
lón. Forma del patio también todavía inde-
fi nida. En el plano, el volumen todavía tiene 
su primera confi guración como un pequeño 
despacho. Fuente: Ídem.
0  1                5                   10(m)
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LIII. Redibujo del autor (2014) de la terce-
ra planta publicada de la Casa Lota (1951). 
Fuente: MINDLIN, H.E. Modern Architecture 
in Brazil. Rio de Janeiro; Amsterdam: Coli-
bris, 1956, p.56. 
LIV. Fotografía aun sin los cerramientos y 
muro del borde sudoeste del patio. Fuen-
te: Ibídem, p. 79. 
En la tercera propuesta Bernardes modifi ca la zona social, don-
de un despacho se relaciona con una gran sala de estar. Ade-
más el patio gana defi nición en línea recta en su borde suroes-
te, quedando todavía indefi nido en su borde noroeste. 
0  1                5                   10(m)
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La cuarta propuesta es la última y la más parecida a la casa tal 
como fue construida. En esta propuesta el salón gana una chi-
menea y la estancia se divide en dos ámbitos a través de un 
muro. En defi nitiva, para el análisis, se opta por el redibujo rea-
LV. Redibujo del autor (2014) de la quin-
ta planta publicada de la Casa Lota (1951). 
Fuente: Habitation Individuelle à Petropolis. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1960, nº 90. p. 61.
LVI. Fotografía desde el salón. Fuente: Foto 
del autor (2013).
0  1                5                   10(m)
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LVII. Aproximación al Plan “as built” de la 
Casa Lota en 2013. Se han desconsiderado 
los añadidos. Fuente: Dibujo del autor (2013).
LVIII. Fotografía, véase la fl uidez del espa-
cio exterior a través de la casa. Fuente: Foto 
del autor (2013).
lizado in situ que se hizo de la casa, que parte de la cuarta versi-
ón. Hemos actualizado los pilares metálicos que divergían de la 
planta en cantidad y ubicación y además, la división de la zona 
de dormitorios de la pareja. Aunque la división de esta zona 
haya sido alterada en la reforma realizada por la propietaria 
actual, la señora Zuleika Torrealba, encargada a los arquitectos 
0  1                5                   10(m)
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Italo Campofi orito y Luiz Mário Xavier, se consideró actualizar 
los cambios en la planta pues no alteran la estructura formal 
de la casa y además respectan las paredes portantes defi nidas 
en la planta original de Sergio Bernardes. La modifi cación fue 
llevada a cabo para dar cuenta de las transformaciones de las 
dos habitaciones en una y además añadir un segundo baño al 
conjunto. Por el contrario, los añadidos de nuevas estancias, 
no fueron considerados en la actualización de la planta pues 
además de no contar con la participación de Bernardes en es-
tas intervenciones, las mismas alteran la estructura formal del 
proyecto aunque de manera discreta. 
La arquitectura se acerca del paisaje con la construcción 
de una plataforma, perpendicular al arroyo y dominando la 
mirada hacia el valle. El espacio, parcialmente cubierto, es 
transitivo hacia el paisaje y se caracteriza por la visión domi-
nante del entorno. El programa y las superficies son las pro-
pias de una casa común para alojar el programa doméstico. 
La plataforma habitable se construye principalmente con el 
movimiento de tierras, su contención se erige con un muro 
de mampostería de piedra y el suelo se complementa con 
dos losas de hormigón armado yuxtapuestas.  
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A nova técnica reclama a revisão dos valores plásticos tra-
dicionais. O que a caracteriza e, de certo modo, comanda a 
transformação radical de todos os antigos processos de cons-
trução, é a ossatura independente. 25
Sin embargo, como Brasil era todavía un país de base agraria, sin 
una importante sector industrial, no habían productos disponibles 
comercialmente para construir en seco las tabiquerías y los cerra-
mientos de fachada que se seguían construyendo con ladrillo. La 
gran popularidad de este material, su bajo coste, pero también la 
facilidad de combinación de su fábrica con la técnica de fraguar el 
hormigón armado, difi cultaban el uso de una estructura totalmen-
te independiente. Los muros de ladrillo que conforman un sistema 
de crujías de muros paralelos determinan un sistema espacial que 
permiten organizar y componer los espacios utilitarios. Asimismo 
este sistema puede asumir la sustitución de los pilares en muchos 
puntos de la construcción, dando por resultando una tipología 
25.  COSTA, L. Razões da nova arquitetura. 
Revista da Diretoria de Engenharia da Prefeitura 
do Distrito Federal. Rio de Janeiro: 1936, nº 1, 
p. 3-9. En: XAVIER, A. ed. Depoimentos de uma 
geração. Arquitetura moderna brasileira. São 
Paulo: Cosac & Naif, 2003, p. 39-52.  
LIX. Fotografía Park Hotel (1940)/Lucio Cos-
ta. Fuente:  FRANCALOSSI, I.  Clássicos da Ar-
quitetura: Park Hotel/Lucio Costa. ArchDaily 
Brasil [en línea], 2015. [Consulta: 17 de sep-
tiembre 2015]. Disponible en: <http://www.
archdaily.com.br/br/763167/classicos-da-
-arquitetura-park-hotel-lucio-costa>
Desde 1936 que Lucio Costa defendía el uso del sistema de en-
tramado y su exploración en la composición estética en la ar-
quitectura moderna brasileña: 
LA IMPORTANCIA DEL ENTRAMADO:
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híbrida entre crujías de muros de carga y estructura de pilares y 
losas rígidas o entramado. Esta fue la estrategia utilizada por Lucio 
Costa en su proyecto para el Park Hotel (1940) en Nova Friburgo.
En los inicios de la década de los cincuenta, ya había un grupo 
de arquitectos brasileños que experimentaba con diferentes 
sistemas estructurales. Incluso probando la tipología estructu-
ral del entramado como defi nidor de la forma de la arquitectu-
ra. Un buen ejemplo es el proyecto para los Abrigos del SEMTA 
(1943), Servicio de transporte de trabajadores para amazonia, 
donde el arquitecto Álvaro Vital Brasil utilizó materiales y téc-
nicas de construcción tradicionales ordenados en un conjunto 
modular que enfatiza el papel que juegan los elementos estruc-
turales y de cerramiento. El arquitecto Carlos Frederico, con 
quien trabajara Bernardes en la Fundación Oswaldo Cruz, hizo 
en 1949 en Nova Friburgo su casa de fi n de semana donde si-
guiendo los postulados de Costa adoptó para la zona de estar 
de la casa, el sistema constructivo tradicional llamado “pau-
-a-pique”, que separa el entramado estructural en madera de 
los cerramientos en tapia - tierra amasada, pero el sistema se 
utiliza únicamente en una zona de la casa.
LX. Fotografía de la Casa de campo del 
embajador Hildebrando Accioly (1950) en 
Petrópolis/Francisco Bolonha. Sistema hi-
brido entre crujías de muros de carga y ar-
mazón independiente de madera.  Fuente: 
MINDLIN, Op. cit., 1956, p.41.
LXI. Abajo, fotografía Abrigos del SEMTA 
(1943) - Servicio de transporte de trabajado-
res para amazonia/Álvaro Vital Brasil. Fuen-
te: CONDURU, R. Tectônica Tropical. En: AN-
DREOLI, E.; FORTY, A. ed. Arquitetura Moderna 
Brasileira. Londres: Phaidon, 2004, p.69.
LXII. Abajo en el centro, fotografía de la es-
tructura de la zona de estar de la Casa de 
fi n de semana en Nova Friburgo (1949)/Car-
los Frederico Ferreira. Fuente: L’Habitation 
Individuelle. Op.cit., 1952, p. 68.
LXIII. Abajo a la derecha, fotografía de la Casa 
de fi n de semana en Nova Friburgo (1949)/
Carlos Frederico Ferreira. Fuente: Ídem.
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Para establecer las bases practico-teóricas de la arquitectura 
moderna brasileña, contextualizándola con la cultura y la re-
alidad socio cultural de Brasil, Lucio Costa ha relacionado los 
sistemas estructurales vernáculos con la construcción en hor-
migón armado. Para Bernardes, el sistema de “pau-a-pique” 
contiene la idea estructural de unir elementos en forma de bar-
ras rígidas en un entramado y cuya trasposición en una estruc-
tura metálica se vincula todavía mejor al sistema tradicional.   
26.  Cf.: CONDURU, R. Tectônica Tropical. En: 
ANDREOLI, E.; FORTY, A. ed. Arquitetura Moder-
na Brasileira. Londres: Phaidon, 2004, p.68-69.
27.  Ibídem, p.69.
28.  El material de la estructura no está 
defi nido en los dibujos pero por la esbel-
tez de los perfi les en comparación con las 
grandes luces nos hace deducir que se tra-
taba de un armazón de acero.
Para Costa havia uma afi nidade essencial entre a arquitetura 
tradicional brasileira e a racionalista, baseada na similitude 
entre os sistemas de pau-a-pique e de concreto armado - 
ambos baseados na independência dos elementos portantes 
com relação aos delimitadores espaciais - que justifi cava o 
desenvolvimento da arquitetura moderna no país e permitia 
a conciliação dos projetos modernizantes e conservadores, 
então em confl ito na sociedade brasileira. 26
Conduru27 llama “fl exibilización del racionalismo” a la investiga-
ción de Le Corbusier de las tradiciones vernáculas de la arquitec-
tura que han servido de referencia a Lucio Costa para establecer 
las bases practico-teóricas de la arquitectura moderna brasileña 
en respuesta a los críticos del movimiento por la falta de una con-
textualización con la cultura y la realidad socio cultural de Brasil. 
Entretanto, Bernardes arquitecto más joven, y de carácter muy pe-
culiar, había sido formado en estas bases pero ha añadido una mi-
rada también al futuro que imaginaba, un Brasil industrializado. El 
arquitecto no aceptaba pasivamente la condición de precariedad 
industrial de Brasil, sino que de manera activa, ha adoptado una 
actitud de provocación a los industriales que deberían estar aten-
tos a las demandas del sector de la construcción para desarrollar y 
producir una gama más amplia de materiales. 
De hecho, Sergio Bernardes ya había experimentado con la 
estructura desde sus proyectos iniciales, como el Country Club 
de Petrópolis.28 En este proyecto el arquitecto dibuja un entra-
mado combinado con un muro de contención que construyen 
el espacio al mismo tiempo que defi nen la estructura del edi-
fi cio. Además, en esta iniciación profesional el arquitecto hizo 
pruebas con dos tipos diferentes de pilar metálico, el apoyo 
construido a partir de tubos, investigación que empieza en los 
pasillos del Sanatorio de Curicica (1949) y que Sergio Bernardes 
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LXIV. Fotografía, véase la dupla de pila-
res metálicos de apoyo de la losa de sue-
lo de la zona intima de la pareja. Fuente: 
Foto del autor (2013).
sigue desarrollando hasta la creación del armazón totalmente 
independiente del Palacio de gobierno de Fortaleza y, el sopor-
te construido a partir de redondos soldados para componer pi-
lares en celosía, técnica que Bernardes abandona después de 
probarla en la Casa Staub (1950) y averiguar que el material no 
dio buena respuesta a los esfuerzos de compresión a los cuales 
se sometía con el gran peso de la losa rígida de hormigón arma-
do. De hecho, el proyecto de la Casa Lota adopta una solución 
diferente, el arquitecto, de acuerdo con las conclusiones de 
sus investigaciones anteriores, ha optado por pilares metálicos 
construidos con tubos de sección circular y perfi les macizos de 
sección “I”. Los pilares tubulares, aunque sean estrechos permi-
ten que se llenen de hormigón aumentando su resistencia a los 
esfuerzos de compresión sin perder su carácter, ni su espesor. 
Sin embargo otro elemento estructural importante que apare-
ce dibujado en varias de las versiones del proyecto, es el vuelo 
de la losa del volumen que abriga la zona de habitaciones de 
la pareja. Esta losa aparece apoyada en la porción más alta del 
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terreno en una roca natural del sitio proyectándose sobre el 
vacío para apoyarse nuevamente esta vez sobre tres duplas de 
esbeltos pilares tubulares de acero rellenos de hormigón. 
Entre los documentos a los cuales se ha podido acceder,29 
habían tres que son del proyecto estructural de esta losa. El 
diseño de los encofrados enseña en la sección BB, la volun-
tad de volar de la losa, apoyada por una banda sobre la roca 
natural - cuidadosamente representada y por la otra en los 
delgados pilares metálicos, de los cuales no hay cualquier 
información, ni siquiera su espesor y ni tampoco cómo es su 
cimentación. La losa de hormigón armado está estructurada 
en su interior con seis vigas planas, tres en sentido longitudi-
nal y otras tres en sentido transversal, que se complementan 
con un sistema de nervios que se tapan por arriba y abajo 
con una lámina hormigón armado. 
LXV. En la página anterior, lámina del 
Proyecto estructural de la Casa Lota fi rmada 
por el Ingeniero Adolfo A. de Aguiar y sellada 
por Sergio Bernardes.  Plan del encofrado de 
la losa de hormigón armado de la zona de 
dormitorios de la pareja. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y 
Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
LXVI. En esta página, conjunto de tres fo-
tografías del volumen de la zona de dormi-
torios de la pareja construido con el siste-
ma de losa rígida sobre pilares. El voladizo 
como manifi esto de modernidad pero con 
buena dosis de ensayo empírico al apoyar-
se sobre roca del terreno y pilares metáli-
cos. Fuente: Fotos del autor (2013). 
29.  En nuestro período de investigación en 
los archivos del arquitecto, hemos tenido ac-
ceso a solamente una carpeta - caja de papel 
cartón - con ocho documentos de la Casa 
Lota. Tres láminas del proyecto estructural 
fi rmadas por el Ingeniero Adolfo A. de Aguiar 
y selladas por Sergio Bernardes. Cuatro lá-
minas del proyecto ejecutivo de arquitectura 
original.  La última lámina detallaba carpin-
terías de un proyecto anterior cronológica-
mente, la casa de Carlos Lacerda. 
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LXVII. En el proyecto estructural se puede 
ver tres pilares simples, en esta fotografía 
la casa aun está por terminar y se puede 
observar tres duplas de pilares, la divergen-
cia enseña el carácter empírico de la obra . 
Fuente: Three Houses by Sergio Bernardes. 
Op. cit., 1954, p. 163.
LXVIII. Lámina del Proyecto estructural de la 
Casa Lota fi rmada por el Ingeniero Adolfo 
A. de Aguiar y sellada por Sergio Bernardes. 
Plan del armazón de la losa de hormigón ar-
mado de la zona intima de la pareja. Fuente: 
Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Inves-
tigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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LXIX. Fotografía interna de la sala de la 
zona privada de la pareja. Véase el cielorra-
so en yeso, solución posterior para el malo 
desempeño térmico-acústico de la casa. 
Fuente: Foto del autor (2013).
LXX. Lámina del Proyecto estructural de la 
Casa Lota fi rmada por el Ingeniero Adolfo 
A. de Aguiar y sellada por Sergio Bernardes. 
Plan del armazón de las vigas de la losa de 
hormigón  armado de la zona privada de la 
pareja. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/
Núcleo de Investigación y Documentación - 
NPD - FAU/UFRJ.
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En los Estados Unidos, la revista Arts & Architecture, desar-
rollaba el programa Case Study Houses desde 1945. A fi nales 
de 1945, las casas número ocho, la Casa Eames (1945 - 1949) y 
la nueve, la Casa Entenza (1945 - 1949),30 desarrolladas con el 
objetivo de explorar al máximo la posibilidad de la industria-
lización de los procesos constructivos, utilizan un esqueleto 
estructural metálico, ligero y prefabricado acelerando los pro-
cesos de la construcción. Las casas se adecuaban al momento 
histórico del país que tras la Segunda Guerra Mundial contaba 
con una industria de componentes y elementos metálicos muy 
desarrollada. El armazón metálico ligero debería ser el modelo 
de la industria para la construcción de viviendas. 
No obstante, a diferencia de lo que sucede en Estados Unidos, 
Brasil no gozaba de la misma situación donde la industria to-
davía estaba en proceso de desarrollo y la construcción era to-
davía muy artesanal. Los materiales industriales como el acero, 
dependían de procesos de fabricación y ensamblaje mucho más 
especializados que el hormigón armado que permite un proceso 
de fabricación artesano de montaje de los encofrados con tablas 
de madera y de los armados con barras de acero cortadas, dobla-
das y unidas sin soldaduras en la propia obra. Además, la mezcla 
de los materiales para formar el hormigón que se vierte en los 
encofrados es muy fácil de ser aprendido por cualquiera si gran-
des conocimientos. Todo eso ha permitido ha propiciado el gran 
desarrollo y la predominancia del hormigón armado en la estruc-
tura de la arquitectura brasileña desde el Movimiento Moderno. 
En Brasil, el gran desarrollo de las estructuras de hormigón arma-
do, propició una intensa investigación en colaboración con los 
ingenieros que culminó a mediados de los años cincuenta con 
la construcción de Brasília y el desarrollo de la escuela paulista. 
30.  Las Case Study House ocho (1945) fue 
inicialmente diseñada por Charles Eames 
y Eero Saarinen, pero una vez que la pareja 
Charles y Ray Eames decidieron habitar-
la, han concebido un segundo proyecto 
(1947) que han construido. La casa nueve, 
del mismo programa, fue inicialmente di-
señada por Charles Eames y Eero Saarinen 
(1945), se quedaba al lado de la casa ocho 
en un terreno boscoso en Los Ángeles. Las 
casas fueron construidas al mismo tiempo, 
y la casa nueve era para John Entenza, el 
dueño y editor de la revista Arts & Archi-
tecture, la promotora del programa Case 
Study Houses.  Durante las obras de estas 
casas, Craig Ellwood, que trabajaba en la 
empresa que ha construido las casas, hizo 
una profunda amistad con Entenza, pa-
sando a colaborar con o programa de los 
años 1952 a 1958. Los años que ha pasa-
do trabajando en la empresa constructora, 
construyendo casas de arquitectos como 
Rafael Soriano y Richad Neutra y además 
varias outras Case Study Houses, han ser-
vido de formación para Ellwood, el arqui-
tecto más publicado por la revista Arts & 
Architecture. Cf.: PÉREZ-MÉNDEZ, A., Craig 
Ellwood con el espíritu de la época. Barce-
lona: Gustavo Gili, 2002, p. 18-22.
LXXI. Fotografía de la cubierta en cons-
trucción. Fuente: L’Habitation Individuel-
le. Op. cit. , 1952, p. 71. 
EL CONTEXTO DE LOS SISTEMAS METÁLICOS:
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En este contexto, muy sensible y atento al que pasa a su alrede-
dor, el joven Bernardes aborda la intensifi cación de las estruc-
turas metálicas como un posible rumbo para su arquitectura.31 
Bernardes percibió muy pronto a la oportunidad de explorar 
un campo con gran potencial, todavía no muy explorado en 
Brasil que le permitía investigar y abrir caminos alternativos 
a los ya establecidos por la arquitectura moderna brasileña. 
En las Case Study Houses americanas, había un propósito 
muy claro en utilizar el esqueleto, ya que disponían tanto de 
una industria metalúrgica como de madera contrachapada 
en escala suficiente, para fabricar con estos dos materiales, 
la estructura, los tabiques y parte del cerramiento de estas 
casas. El arquitecto Craig Ellwood ha desarrollado un sis-
tema constructivo en seco en los años que trabajó para el 
programa entre 1952 y 1958.32 La investigación del arquitecto 
culminó en la construcción de la Case Study House 18 (1956-
LXXII. Fotografía durante la construcción 
del armazón la Case Study House 8 - Casa 
Eames (1945 - 1949)/Charles y Ray Eames. 
Véase el muro de contención sobre lo cual 
reposa el armazón en parte más alta de 
pendiente del terreno. Fuente: Case Study 
House for 1949: The Plan. Arts & Architectu-
re.  1949, mayo,  p. 39.
LXXIII. Fotografía del armazón de la 
Case Study House 16 (1952 - 1953)/Craig 
Ellwood. Fuente: Ibídem, p. 219. 
31.  Bastos reconoció dos eventos como 
señales de que las pautas de la arqui-
tectura moderna de la escuela carioca 
empezaban a agotarse. El primero fue la 
renovación de la arquitectura paulista - el 
que sería el equivalente al surgimiento de 
una corriente específi ca del movimiento 
moderno en arquitectura en esta ciudad 
- en dirección al que llama de sensibili-
dad brutalista. El otro, fue la infl exión que 
sufrió la obra de Oscar Niemeyer después 
de mediados de los años cincuenta. Cf.: 
BASTOS, M. A. J. Palácios de Brasília: Novos 
Rumos na Trajetória de Oscar Niemeyer. 
En: BASTOS; ZEIN. Op. cit., 2011, p. 67-74.  
32.  Cf.: JACKSON, N. Craig W. London: 
Laurence King, 2002, p. 97.
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1958) integrando con gran éxito los materiales industriales en 
la construcción. La casa está completamente construida con su 
sistema que parte de un pilar tubular de acero de sección cua-
drada, al cual se unen mediante perfi les de acero de sección “L” 
los paneles de madera rigidizados con montantes de madera 
maciza. Ellwood fue premiado junto con Bernardes en la Se-
gunda Bienal del Museo de Arte Moderna de São Paulo (1953). 
En Brasil, en esta época, no habían muchas tecnologías de 
construcción en seco y Bernardes sufrió la falta de industria-
lización para ejecutar el esqueleto metálico que imaginó para 
edifi car la zona social de la Casa Lota. Disponía de madera y sus 
técnicas estructurales tradicionales y anteriormente también 
en la época de las grandes estructuras prefabricadas en hierro 
fundido en el siglo XIX que llegaban desde Europa, sobretodo 
de Bélgica e Inglaterra, para construir equipamientos públicos 
como mercados, teatros y quioscos de plazas. De hecho en los 
dos casos, el edifi cio casi siempre se complementaba o se di-
vidía con elementos construidos en mampostería de ladrillos. 
La condición exigida a la arquitectura por el medio, en este 
caso la escasez de la industria brasileña y la facilidad en el uso 
del ladrillo, sea por su bajo coste, sea por que se construye de 
manera artesana con mano de obra poco cualifi cada, también 
fue impuesta a Sergio Bernardes que no disponía de un mate-
rial ligero y de coste accesible en los años cincuenta para cerrar 
y dividir las dependencias de la Casa Lota. La construcción ha-
LXXIV. Sistema de construcción en seco de-
sarrollado por Craig Ellwood. Fuente: SMI-
TH, E. A. T. Case Study Houses. The comple-
te CSH program 1945-1966. Köln: Taschen, 
2002, p.242. 
LXXV. Junta vigas en celosía/pilar doble de 
sección circular de Casa Lota (1951). Fuen-
te: Foto del autor (2013).
LXXVI. Junta  vigas en celosía/pilar de sec-
ción “I”de Casa Lota (1951).  Fuente: Ídem.
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bitual del sistema de crujías de muros de carga supuso la elimi-
nación de varios de los pilares metálicos pensados para actuar 
a modo de pórtico. Todos los pilares próximos a las zonas cer-
radas con muros, en la fachada sudeste, no fueron construidos 
y los muros acabaron por asumir la función de soporte de las 
vigas, una decisión lógica y racional, una vez que estos muros 
aunque no hayan sido calculadas para actuar como apoyo, son 
capaces de soportar bien los esfuerzos de compresión que son 
bastante escasos debido a la ligereza de la cubierta.  
Sin embargo, el carácter empírico de la obra es perceptible 
también en el hecho de que el arquitecto usara las varillas 
de acero dedicadas originalmente a construir el armazón del 
hormigón armado para ensamblar las vigas. Aunque Sergio 
Bernardes haya encontrado un desempeño excelente del ma-
terial para vencer los esfuerzos de fl exión y tracción, le faltó 
prever el trabajo de las vigas contra los esfuerzos de torsión 
ya que presentan discretos pandeos puntuales lo que ilustra 
el carácter empírico del proceso de diseño que continuó du-
rante la ejecución de la obra. La combinación de la estructura 
fue dictada por las condiciones del medio que al imponer sus 
limitaciones se abrió como un campo de pruebas al arquitec-
to para que este pudiera adaptar su diseño a las condiciones 
de la obra. La cubierta se desarrolla como una red que crece 
en dos direcciones ortogonales para maximizar el área que 
sea capaz de cubrir. Utiliza los muros de mampostería de la 
arquitectura para apoyarse y cuando no puede se apoya en el 
suelo a través de los pilares metálicos.
LXXVII. Junta de vigas en celosía de Casa 
Lota (1951). Fuente: Ídem.
LXXVIII. Junta viga en celosía/muro de car-
ga de Casa Lota (1951). Fuente: Ídem.
LXXIX. Junta viga en celosía/muro de carga-
de Casa Lota (1951). Fuente: Ídem.
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La cubierta fue construida en dos partes con diferentes al-
turas. La primera parte, más alta, cubre la zona privada de 
la pareja, construida con sistema híbrido de crujías de mu-
ros de carga sobre una losa rígida. La zona de servicios está 
construida con un sistema de crujías de muros de carga y 
parte de la zona social, el comedor y la galería utiliza el sis-
tema hibrido de crujías de muros de carga y entramado. La 
segunda parte, más baja y posicionada en perpendicular, 
cubre el salón y la terraza y está construido con el sistema 
híbrido de muro de carga y entramado.
 
No obstante, más allá de la estructura, Sergio Bernardes ha 
ensayado también el material de cerramiento de la cubierta. 
LXXX. Planta simplifi cada de la Casa Lota 
con solamente los apoyos y las proyeccio-
nes de las vigas en celosía de la cubierta. 
Fuente: Dibujo del autor (2015). 
0  1                5                   10(m)
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Sobre as telhas de alumínio corrugado, com a fi nalidade de 
reduzir o calor, Sergio utilizou palha. Um material comum nas 
coberturas das casas pobres de taipa, muito usual no nordeste 
do nosso país. Entretanto, o que ele ignorava, era que esse tipo 
de cobertura exige ventilação dupla, isto é, por baixo e por cima 
para que não apodreça. E foi o que acabou por acontecer, levan-
do à sua remoção, fi cando apenas a cobertura em alumínio.33
33.  BOABAID, Murillo. Fuente: Entrevista 
concedida al autor en 21 de agosto de 
2013 en Rio de Janeiro. 
Si para la estructura de la cubierta el arquitecto ha utilizado 
un material de aspecto industrial aunque lo haya ensambla-
do de manera artesana. En la cubierta, Bernardes ha opta-
do por dos materiales diferentes, primero el panel de chapa 
corrugada de aluminio para cerrar. El material queda a la 
vista por dentro y sobre este, con el objetivo de mejorar su 
mal desempeño térmico y acústico, el arquitecto ha utiliza-
do una capa de paja. La paja es un material muy utilizado en 
las cubiertas de las arquitecturas vernáculas autóctonas de 
muchos pueblos de las zonas más cálidas y húmedas de Bra-
sil. Sin embargo, su antiguo socio Murillo Boabaid confirma 
el espíritu empírico del proyecto recordando que las pruebas 
no siempre eran positivas y cuando eso pasaba, el arquitecto 
desechaba la solución de su repertorio. 
De hecho, por no haber estudiado con antelación el compor-
tamiento de la paja, que según su tradición es aplicada sobre 
una ligera estructura de madera sin nada que tape la circu-
lación de aire a través de sus fi bras en un proceso constan-
te de reducción de la humedad, ya que la paja se deteriora 
muy rápidamente con la presencia del agua, el arquitecto se 
ve obligado a quitar el material que había rápidamente en-
trado en proceso de descomposición, dejando apenas la capa 
de aluminio. Lo que obviamente, ha comprometido el desem-
peño térmico y acústico de la casa, sobre todo en las épocas 
lluviosas cuando el impacto de las grandes gotas de la lluvia 
tropical castigan la casa con un intenso ruido.   
LXXXI. Para la mejora del confort termo-
-acústico, la teja de chapa de aluminio corru-
gado ha sido sustituida posteriormente por el 
propietario por doble capa de teja de fi bro-
cemento, lo que nos lleva creer que hay una 
capa de algún material aislante entre las dos 
capas. Fuente: Foto del autor (2013).
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34.  Poema de Elizabeth Bishop (1956) 
donde describe una alborada en la Casa 
Lota después de una tempestad.  La es-
critora usa onomatopeyas de sonido y 
describe el ruido metálico de la cubierta 
castigada por la tormenta. Cf.: BISHOP, Op. 
cit., 1969, p. 118.
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Electrical Storm34
Dawn an unsympathetic yellow.
Cra-aack!-dry and light.
The house was really struck.
Crack! A Tinny sound, like a dropped tumbler.
Tobias jumped in the window, got in bed-
silent, his eyes bleached white, his fur on end.
Personal and spiteful as a neighbor’s child,
thunder began to bang and bump the roof.
One pink fl ash;
the hail, the biggest size of artifi cial pearls.
Dead-white, wax-white, cold-
diplomats’ wives’ favors
from an old moon party-
they lay in melting windrows
on the red ground until well after sunrise.
We got up to fi nd the wiring refused,
no lights, a smell of saltpetre,
and the telephone dead.
The Cat stayed in the warm sheets.
The Lent trees had shed all their petals:
wet, stuck, purple, among the dead-eye pearls.
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Los pilares metálicos que ayudan a sostener la cubierta y están 
alineados con los cerramientos, tienen una doble función ya que 
también estructuran las carpinterías de acero que enmarcan los 
grandes paneles de vidrio de las fachadas noroeste, donde está 
la galería, noreste, donde está el salón y sudeste, donde está el 
comedor. Estas carpinterías también hacen parte del cuerpo de 
soluciones que Sergio Bernardes ha probado en la Casa Lota, 
pues no había disponibilidad en el mercado de perfi les metá-
licos para grandes paneles, obligando a Bernardes a utilizar 
perfi les de uso industrial, lo que ha limitado sus posibilidades. 
Específi camente los paneles de la galería, con su altura de un 
piso y medio, no podrían tener divisiones con subestructuras 
que acabarían por quitarle su carácter monumental y de total 
fl uidez espacial. Enteros, los grandes paneles de cristal enmar-
LXXXII. En la página anterior, fotografía que 
enseña la relación de la casa con el paisaje. 
Se pueden ver las dos cubiertas originales y 
también la tercera - más cercana al observa-
dor, en la parte posterior de la casa - añadi-
da posteriormente en una ampliación para 
construir una sala de juegos al lado del co-
medor. Fuente: Foto del autor (2013).
LXXXIII. Abajo, fotografía -  desde el interior 
- de la carpintería de la galería caracteriza-
da por sus grandes paneles enteros de cris-
tal. Fuente:  Ídem.
LXXXIV. Abajo de todo, fotografía - desde 
el exterior - de la carpintería del salón, ca-
racterizada por sus paneles divididos de vi-
drio. Fuente: Ídem.
LXXXV. Abajo a la derecha, fotografía - des-
de el exterior - de la carpintería de la galería 
caracterizada por sus grandes paneles en-
teros de vidrio. Fuente: Ídem.
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35.  En esta época, eran comunes en Brasil 
las carpinterías de acero pero los paneles 
de vidrio eran de tamaño muy limitado así 
como las posibilidades de apertura, siendo 
la más común, la ventana basculante.
cados con la carpintería de acero acusan su gran peso que ha 
limitando mucho sus posibilidades de apertura, quedando 
únicamente el módulo de la puerta corredera la posibilidad de 
apertura dejando los otros paneles, fi jos. Las carpinterías del sa-
lón y del comedor han recibido un tratamiento diferente, ya que 
están subdivididas en piezas menores posibilitando vidrios de 
menor espesor y dimensiones, pero sin el efecto de total trans-
parencia entre cada modulo estructural.35
Sin embargo, Sergio Bernardes diseñó en madera, las carpin-
terías que cierran los huecos las fachadas portantes de las dos 
zonas privadas y de la zona de servicios. Las ventanas altas 
mantienen la altura de 0,70 m y varían el ancho para adecuarse 
al ambiente a que sirven. Otro tipo de ventana, a la cual tuvi-
LXXXVI. Abajo, fotografía desde el interior. 
Carpintería de la galería, a la izquierda, carpin-
tería del comedor, a la derecha. Fuente: Ídem.
LXXXVII. Abajo de todo, fotografía desde el 
exterior de la carpintería del comedor ca-
racterizada por sus paneles divididos de 
cristal. Fuente: Ídem.
LXXXVIII. Abajo a la derecha, fotografía des-
de el interior de la carpintería del salón, ca-
racterizada por sus paneles divididos de 
cristal. Fuente: Ídem.
266
36.  El arquitecto ha utilizado mucho los 
materiales a base de fi brocemento, con fi -
bras de amianto. En esta época, el material 
cancerígeno al ser humano era utilizado 
en larga escala en la construcción. Los 
usos más comunes eran de depósito de 
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mos acceso, es un panel de 2,20 m de altura. Esta ventana 
tenía una parte inferior fija de 0,80 m de altura y otra supe-
rior, corredera, de altura 1,40 m. Todo estaría totalmente de 
acuerdo con las reglas tradicionales que conectan estas dos 
técnicas - muro portante y carpintería de madera, si no fuera 
por las ganas que tenía Bernardes de probar con aquellos 
materiales industriales que sus colegas de los países indus-
trializados disponían con abundancia. Para tanto, eligió 
un segundo material industrial que pudiera ser fácilmente 
trasladado a Petropólis. Una vez allí, el material debería ser 
sencillamente procesado y ensamblado, incorporándose 
a la obra. Fácil, así como fuera con la chapa corrugada de 
aluminio. Bernardes observó que la chapa de fibrocemen-
to,36 era un material industrializado que podría fácilmente 
ser incorporado a la obra a través de las técnicas de corte y 
ensamblaje utilizadas con la madera, así lo puso como cierre 
de la parte fija de este tipo de ventana. Esta combinación de 
material industrial, y por lo tanto moderno, con técnicas y 
materiales tradicionales nunca llegó a ser ejecutada en esta 
obra. En su lugar, cerrando la ventana de la sala de la zona 
privada de la pareja, hay un panel corredero pero que se 
abre por entero hasta el 2,20m de altura, sin ninguna parte 
fija que proteja las personas de una caída hacia el exterior. 
Las ventanas de las habitaciones, también son en madera y 
mantienen el diseño del panel de 2,20m de altura, del cual 
han perdido la parte fija inferior de 0,80 m, permaneciendo 
la parte superior corredera de 1,40 m. Así como las ventanas 
altas, estas también su altura constante, variando apenas el 
ancho para acomodarse a la habitación a que sirven.
LXXXIX. A la izquierda, lámina del Proyec-
to de arquitectura. Detalle de la carpintería 
en madera, panel de cerramiento con ven-
tana corredera. La parte superior con cerra-
miento en cristal es corredera, no obstan-
te la inferior fi ja tiene cerramiento en chapa 
de fi brocemento. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ.
XC. Arriba, carpintería en madera corredera en 
las habitaciones. Fuente: Foto del autor (2013). 
XCI. Abajo, carpintería de la saleta de la 
zona privada de la pareja ejecutado sin la 
parte inferior fi ja y con paneles para pro-
tección solar, probablemente adaptado en 
obra. Fuente: Foto del autor (2013). 
agua, tejas y paineles para cerramiento de 
fachadas y tabiquerías. Sin embargo, está 
prohibida la extracción, industrialización, 
utilización, comercialización y transporte 
del amianto en Brasil desde 1 de junio de 
1995 por la ley federal Nº 9.055. 
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XCII. Fotografía de la fachada sudeste. Las 
ventanas de los servicios de la zona privada 
de la pareja han recibido rejillas lo que de-
nuncian que no están ejecutadas con apertu-
ra basculante. Fuente: Foto del autor (2013).   
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XCIII. Detalle de la carpintería en madera - Ven-
tanas basculantes. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ. 
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En el campo de la vida, defi nitivamente fueron las condicio-
nes sociales de una rica heredera de tierras, una propietaria 
de carácter peculiar, que ha infl uenciado las decisiones del 
arquitecto durante el desarrollo del proyecto. Además, a tra-
vés de unos elementos constructivos Sergio Bernardes puso 
en valor la modernidad que el encargo debía connotar. Tan-
to las losas en vuelo en oposición formal, pero al tiempo, en 
sincronía utilitaria con la plataforma maciza para conformar 
el basamento, como también en la articulación de la gran 
cubierta sobre estructuras diversas. En el cometido más utili-
tario, la casa debía contar con límites de privacidad estable-
cidos. El arquitecto responde al problema con una división 
de las zonas íntimas en polos opuestos apartando los invita-
dos de la zona privativa de la pareja. No obstante, Bernardes 
ubica el salón en una posición central junto al patio terraza, 
dividiéndolo en dos porciones, una que hemos llamado de 
patio exterior, pues se ha quedado en un ámbito menos pri-
vativo que el segundo, que se ha denominado patio interior 
y que ha ganado mucha privacidad con la operación de divi-
sión. En contacto con este patio interior, además del salón, 
Sergio Bernardes ha creado el espacio efímero, amalgama de 
galería, pasillo y estar que es muy característico de la casa.37
En el campo topológico, el paisaje y la topografía son, en 
definitiva, los condicionantes sustanciales del proyecto de 
la Casa Lota. Bernardes conformó una plataforma encajada 
en la topografía y perpendicular al arroyo existente, apun-
tando hacia las mejores vistas del paisaje. XCIV. Fotografía de la fachada noreste. Fuente: Foto del autor (2013).
37.  Hablamos de niveles de privacidad 
dentro de la fi nca ya que es una propiedad 
con varios empleados circulando.
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En el campo de la técnica, Sergio Bernardes buscó la utiliza-
ción de una estructura totalmente independiente de la com-
partimentación y de los cerramientos. Durante la construc-
ción, el esqueleto independiente, se combinó con los muros 
de carga que construyen simultáneamente la compartimen-
tación y el cerramiento. Estos muros son además un apoyo 
a la estructura de la cubierta formada por las ligeras vigas 
de la cubierta y acabaron por suprimir parte de los pilares 
del pretendido entramado metálico. El proyecto y la cons-
trucción de la Casa Lota fue un enfrentamiento pragmático 
al problema de falta de experiencia práctica y también téc-
nica, con sistemas constructivos de estructura metálica. En-
sayando empíricamente las soluciones Bernardes asumió 
los riesgos inherentes a sus decisiones de proyecto.
Otras experiencias técnico empíricas del proyecto fueron, la 
construcción de la losa sobre la roca existente en el terreno; 
el cerramiento de la cubierta con chapa de aluminio corru-
gado y paja; los paneles de un piso y medio de altura en cris-
tal con carpinterías de acero y las carpinterías de madera 
con paneles fijos de fibrocemento. 
A medida que Bernardes recibió encargos más grandes, los 
ensayos empíricos durante el proceso de proyecto y cons-
trucción de sus obras, fueron recibiendo fuerte apoyo de 
otras disciplinas, sobretodo el aporte técnico proveniente 
de la ingeniería estructural y de la industria. Con el necesa-
rio apoyo técnico el arquitecto decidió ampliar las posibili-
dades del proyecto arquitectónico con estructuras metáli-
cas. Más allá que trabajar con elementos unidos en forma 
de barras rígidas, el arquitecto parte para la exploración de 
estructuras tensadas, sometiendo así el acero, a la tracción, 
esfuerzo para lo cual tiene la mejor resistencia.
XCV. Fotografía de la fachada sudoeste. 
Fuente: Foto del autor (2013).
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5. Pabellón de CSN -1954:               
1. Resultados parciales de este capítulo 
de la tesis están publicados en las ac-
tas del XI DOCOMOMO Brasil: O Campo 
ampliado do Movimiento Moderno. Cf.: 
BAHIA, A. Pavilhão da CSN 1954: Recorrên-
cia técnica e manifesto de modernidade. 
En: 11° Congresso Nacional DOCOMOMO 
BRASIL. Recife: DOCOMOMO_Brasil, 2016. 
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                              desafío de la técnica y manifiesto de modernidad
El estudio del Pabellón de CSN (1954)1 es fundamental para esta investigación ya que es el pri-
mer proyecto donde Sergio Bernardes, cambia la idea de apoyar la cubierta en un entramado 
plano de barras rígidas de acero por la idea de una cubierta de estructura tensada aprovechan-
do la gravedad para determinar su curvatura. En este proyecto, las condiciones del contratante 
imponen condiciones que llevan Bernardes ha utilizar la tipología estructural y formal de un 
puente metálico para construir su edifi cio. Analizado desde su contexto, el Pabellón de CSN, 
establece un contrapunto formal y material con el conjunto del Centro de exposiciones de São 
Paulo (1951) de Oscar Niemeyer en el Parque Ibirapuera.
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Podemos sintetizar o Estado Novo sob o aspecto socioeconômi-
co, dizendo que representou uma aliança da burocracia civil e 
militar e da burguesia industrial, cujo objetivo comum imediato 
era o de promover a industrialização do país sem grandes aba-
los sociais. A burocracia civil defendia o programa de indus-
trialização por considerar que era o caminho para a verdadeira 
independência do país; os militares porque acreditavam que a 
instalação de uma indústria de base fortaleceria a economia 
- um componente importante de segurança nacional; os indus-
triais porque acabaram se convencendo de que o incentivo à 
industrialização dependia de uma ativa intervenção do Estado.2 
De hecho, durante el régimen se inició la Segunda Guerra 
Mundial (1939 - 1945) obligando a Brasil a romper relaciones 
con un de sus socios comerciales más importantes Alemania. 
Sin embargo, a los Estados Unidos les preocupaba mucho la 
posición estratégica del noreste de Brasil, por lo que ya vení-
an imponiendo al país sudamericano sus políticas a través de 
tratados comerciales. A las fuerzas armadas de Brasil les inte-
resaba instalar una industria siderúrgica estatal como parte 
de su programa de seguridad nacional lo que sucedió con uno 
de estos tratados con el país norte americano. Así, la empresa 
creada para controlar la industria instalada en la ciudad de 
Volta Redonda, fue nombrada Compañía Siderúrgica Nacio-
nal, con las mismas siglas CSN que el Consejo de Seguridad 
Nacional, órgano militar que estudiaba las cuestiones de se-
guridad de manera amplia e infl uía incluso en las decisiones 
económicas tomadas por el gobierno.      
I. Ilustración de la portada, lámina del 
Proyecto de arquitectura, geometría de la 
sección del Pabellón de CSN. Fuente: Archi-
vo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investi-
gación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
II. A la izquierda, fotografía del Pabellón de 
CSN (1954). Fuente: CAVALCANTI, L. Sergio Ber-
nardes, un moderniste radical. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 2005, nº 359, p. 75. 
Sergio Bernardes se graduó en 1948. Su formación en la Facul-
tad de Arquitectura de Rio de Janeiro, empezó nueve años an-
tes en 1939, coincidiendo en gran parte con el régimen dictato-
rial “Estado Novo” (1937-1945) impuesto por el laborista Getulio 
Vargas con el apoyo del ejército brasileño.
2.  FAUSTO, B. História do Brasil. São Pau-
lo: Edusp, 1994, p. 367. 
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A implantação da usina de Volta Redonda e a forma de 
sua constituição fi caram defi nidas em julho de 1940. Ela 
foi fi nanciada por créditos americanos, concedidos pelo 
Export-Import Bank, e por recursos do governo brasileiro. 
Seu controle fi cou nas mãos de uma empresa de economia 
mista, a Companhia Siderúrgica Nacional, organizada em 
janeiro de 1941. Esta solução não resultou em uma clara 
defi nição do governo, desde o início do Estado Novo, nem 
houve na máquina governamental um pensamento unifor-
me acerca do assunto. Os diferentes grupos concordavam 
apenas em reconhecer a necessidade de ampliar e diversi-
fi car a produção do aço. A expansão dos serviços de trans-
porte, a instalação de una indústria pesada dependiam da 
solução do problema; além disso as importações de aço 
representavam um peso cada vez maior para um balanço 
de pagamentos continuamente desfavorável. 3
La instalación de la industria siderúrgica era considerada como un 
tema de seguridad nacional dentro de Brasil y de seguridad inter-
nacional por Estados Unidos y sus aliados en la Segunda Guerra 
Mundial lo que facilitó los acuerdos comerciales necesarios para su 
implantación. Como ya se ha comentado en el capítulo anterior, ha-
bía en el país norteamericano una gran necesidad de acero por la 
industria bélica que originó el desarrollo de una industria de bienes 
de consumo de materiales metálicos. En este contexto han surgido 
nuevos sistemas constructivos, basados en estos materiales. 
Sin embargo, en Brasil aún había la necesidad de desarrollar los sis-
temas de transportes, así como un parque industrial capaz de trans-
formar el acero en bienes de consumo fi nal. Una situación que el 
Estado Novo no ha sido capaz de solucionar y que perduró durante 
muchos años. A mediados de los cincuenta empezaron a surgir las 
primeras industrias pesadas de bienes procesados, como la Fabrica 
de Estructuras Metálicas - FEM, una fi lial de la CSN creada en 1953 
“com o duplo objetivo de contribuir para a expansão da Usina de Volta 
Redonda e estimular o consumo de aço na arquitetura no Brasil.” 4
3.  FAUSTO, Op. cit., 1994 p. 371.
4.  NOBRE, A. L. Malhas, redes, cabos e 
triângulos. En: BERNARDES, K.; CAVAL-
CANTI, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 
1ª ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p.34. 
III. Hoja 1 del contracto entre CSN y Sergio 
Bernardes con los dos ítems contractados, di-
seño y fi scalización de la obra del pabellón y, 
fornecimiento y montaje del interiorismo de la 
exposición. Fuente: Archivo de Sergio Bernar-
des/Núcleo de Investigación y Documentaci-
ón - NPD - FAU/UFRJ. 
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En el mismo año 1953, el crítico de arte y arquitectura brasileño, 
Mário Pedrosa, critica al ministro de la Marina por decidir insta-
lar una alta escuela naval de guerra en un edifi cio construido con 
técnicas tradicionales, adornado a la manera eclética. Un edifi cio 
que los aísle “del nuevo, del moderno y del futuro”. Análogamente 
Pedrosa, manifi esta el uso del acero en la construcción de los na-
víos modernos, campo que el Almirante tenía por obligación co-
nocer y por lo tanto estar abierto a aplicar – y aprovechar – estas 
nuevas posibilidades en la construcción de la escuela: 
IV. Hoja 2 del contracto entre CSN y Sergio 
Bernardes con la pormenorización del encar-
go del montaje de la exposición. Fuente: Ar-
chivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Inves-
tigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
V. En las página siguientes,  informe descrip-
tivo de los contenido de cada panel de la ex-
posición, a cargo del arquitecto. Fuente: Ídem. 
Os grandes navios modernos – e ninguém deveria conhecer 
o fato melhor do que um almirante – estão aí para demons-
trar as enormes possibilidades do aço, em folhas e em vigas. 
Um novo modo de construção surgiu do emprego destes ma-
teriais, tanto na construção civil como na militar, tanto nas 
ofi cinas e fábricas paisanas como nos estaleiros navais. Com 
aço batido, reforçado, rebitado, fundido, moldado, as aberturas 
mais ousadas podem ser rasgadas nas caixas murais mais 
altas, sem afetar a resistência destas.5
En este contexto, la CNS construyó un pabellón para divulgar las 
posibilidades utilitarias de los materiales que eran producidos en 
su industria de Volta Redonda. El programa, era el de un stand de 
feria que pudiera exhibir los productos de la empresa, durante las 
celebraciones de los cuatrocientos años de São Paulo, el centro 
industrial, fi nanciero y cultural de Brasil. Su edifi cación debería 
estar condicionada a un sistema de construcción que explorara las 
posibilidades técnicas de los materiales fabricados por el cliente 
como los perfi les y las chapas metálicas. Según el contrato fi rma-
do con la CSN, el arquitecto también se encargó de defi nir el con-
tenido, proveer el material y montar la exposición.
El éxito que el arquitecto Sergio Bernardes obtuvo con la reper-
cusión del proyecto de la Casa Lota, construida parcialmente en 
acero, le abrió las puertas al encargo del edifi cio expositivo de la 
CSN. La empresa siderúrgica necesitaba que Bernardes expresa-
ra a través de la forma y materialidad del pabellón la modernidad 
como una posibilidad de la técnica industrial.
5.  Cf.: PEDROSA, M. Arquitetura e atuali-
dade. O Estado de São Paulo, 1º de marzo de 
1953. En: PEDROSA, M. Arquitectura. Ensaios 
críticos. São Paulo: Cosac Naify, 2015, p. 38.
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Además de la infl uencia de Craig Ellwood, Charles Eames y Ri-
chard Neutra que fueron los arquitectos más destacados del 
programa Case Study Houses y que se han analizado en el capí-
tulo anterior, el premio que Sergio Bernardes recibió en la Se-
gunda Bienal del Museo de Arte Moderna de São Paulo (1953) le 
puso en contacto con la obra de algunos arquitectos que como 
él buscaban en su arquitectura, someter la estructura formal a 
la estructura resistente, utilizar una materialidad industrial y 
además establecer una franca relación con la naturaleza a tra-
vés de continuidades espaciales entre interior y exterior. 
Entre estos, Paul Rudolph tuvo un importante papel de referen-
cia para Bernardes. La Casa Healy (1948-1950), una casa en la 
orilla del estuario de un río cerca de Sarasota en los Estados 
Unidos, es un edifi cio precursor del proyecto de Sergio Ber-
nardes para el Pabellón de CSN (1954). Ambos comparten una 
estructura formal que está determinada por la estructura por-
tante, es decir el sistema constructivo determina su estructura 
formal y además comparten una planta tipo pabellón y una 
cubierta colgada por cables desde los pórticos transversales 
que se desarrollan en las fachadas. 
En la Casa Healy, los pórticos que forman las fachadas longitu-
dinales son los mismos que sostienen la cubierta, mientras que 
en el Pabellón de CSN los pórticos se sitúan longitudinalmente 
y distanciados e inclinados en relación a las fachadas. Además 
poseen un soporte independiente tanto para la fachada como 
para la cubierta. Las fachadas longitudinales de la casa en los 
Estados Unidos son estructurales. Están formadas por un en-
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tramado de madera que se rigidiza con la ayuda de unas ple-
tinas metálicas que las unen a los extremos en voladizo de las 
vigas de los pórticos transversales que estructuran el suelo de 
la casa. Las dos fachadas están unidas por una cubierta de fran-
jas de chapa de acero, rellenas con material aislante de base 
plástica, nominado “cocoom”, de gran ligereza. Las chapas que 
forman la cubierta suspendida adoptan la línea curva de la ca-
tenaria, distribuyendo naturalmente los esfuerzos. Las facha-
das del Pabellón en São Paulo, no tienen ninguna función es-
tructural, pero los dos pórticos metálicos inclinados en relación 
a los planos de las fachadas transversales, sostienen los cables 
de acero que adoptan la línea curva de la catenaria.
VI. Dibujo de la tipología y del principio es-
tructural de la Casa Healy Cottage (1948-
1950)/Paul Rudolph. Fuente: ROHAN, T. M. The 
Architecture of Paul Rudolph. New Haven, Lon-
don: Yale University Press, 2014, p. 21.
VII. Fotografía de la Casa Healy (1948-
1950)/Paul Rudolph. Fuente: Ídem.
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El éxito obtenido con la Casa Lota (1951) y que vino a refl ejarse en 
el Pabellón de CSN (1954), acabó por invertir, al menos en este mo-
mento, el papel de Sergio Bernardes en relación a Oscar Niemeyer. 
El consagrado maestro carioca, infl uenció a generaciones de ar-
quitectos brasileños y  también ha infl uido en la obra de Bernar-
des, principalmente en las casas diseñadas con sistemas híbridos 
de losas rígidas y crujías de muros de carga. 
Sin embargo, en el mismo año del proyecto del Pabellón de CSN, 
Oscar Niemeyer diseñó la Casa Edmundo Cavanelas (1954) en la 
misma región serrana del estado de Rio de Janeiro donde se ubica 
la Casa Lota. La casa diseñada por Niemeyer nada tendría que ver 
con Bernardes si no fuera por el simple hecho de que esté com-
pletamente cubierta por una estructura metálica posicionada en 
franca relación con la naturaleza. En el lugar de la cubierta colgada 
por cables de acero del Pabellón de CSN, Oscar Niemeyer opta por 
una cubierta de vigas metálicas curvas apoyada sobre muros de 
carga construidos con mampostería de piedra. Todo claramente 
defi nido y plenamente diferenciado en sus dibujos de acuerdo con 
la función estructural y material. Las vigas planas en celosía de la 
cubierta de la Casa Lota, abren paso a vigas en celosías curvas de 
Oscar Niemeyer que reciben un tramo de arco invertido justo a un 
tercio de la medida longitudinal. La asimetría de la forma curva de 
la cubierta denuncia las diferencias en relación a la cubierta del 
Pabellón de CSN, cuya simetría es resultado natural de la curva 
catenaria resultante del equilibrio de los esfuerzos aplicados en el 
cable al colgarlo de los extremos de la estructura.
VIII. En la pagina al lado, Fotografía de la 
Casa Edmundo Cavanelas (1954)/Oscar 
Niemeyer en la municipalidad de Pedro do 
Rio. Jardines de Roberto Burle Marx. Fuen-
te: WEINTRAUB, A., HESS, A. Oscar Niemeyer 
houses. Nueva York: Rizzoli, 2006, p. 114.
IX. Fotografía de la construcción de la estruc-
tura de la cubierta de la Casa Edmundo Cavane-
las (1954)/Oscar Niemeyer. Fuente: Ídem, p. 115
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X. Fotografía aérea  de la región central 
de São Paulo, con el Parque Ibirapuera a su-
roeste (2015). Fuente: Google. 
El Pabellón de CSN (1954) se sitúa en la principal zona verde de 
São Paulo. El Parque Ibirapuera está localizado a tan sólo cinco 
kilómetros al suroeste del centro. El parque empezó a ser cons-
truido en 1951 dentro del marco de la celebración del cuarto 
centenario de la ciudad en 1954. 
São Paulo es la ciudad más grande del hemisferio sur. Su región 
metropolitana tiene más de 20 millones de habitantes de los 
cuales 11 millones viven dentro de sus límites administrativos. 
La ciudad cosmopolita es el centro fi nanciero y económico de 
Brasil y también un mosaico de las diversas culturas regionales 
del país y también de muchos otros países del mundo.  
Sin embargo, antes de la transferencia de la capital política 
del país de Rio de Janeiro a Brasília, se produjo un traslado 
gradual de la capital cultural del país de Rio de Janeiro a 
São Paulo en los años cincuenta.
XI. Fotografía de la Avenida São João en 
el centro de São Paulo en los inicios de los 
años cincuenta. Fuente: Búsqueda por ima-
gen en Google [en línea]. Consulta: 17 de ju-
nio 2015]. Disponible en: <http://saopau-
lo-40s-50s-60s.blogspot.com.es/2013/02/
cinemas-antigos.html>. 
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Apesar de seu crescimento demográfi co e econômico em 
potencial exponencial ao longo do século XX, a metrópole 
de São Paulo, atualmente uma das cinco maiores aglomera-
ções urbanas do mundo, teve até os anos de 1940 um papel 
secundário no panorama cultural brasileiro. Com a concen-
tração progressiva de riquezas advindas da ascensão de sua 
burguesia rural e depois industrial e a formação de um ex-
tenso proletariado abrangendo migrantes e imigrantes, São 
Paulo foi consolidando, ao longo da primeira metade daquele 
século, uma crescente importância na defi nição dos rumos 
econômicos do país, com repercussões cada vez mais relevan-
tes nas questões culturais. 6
Mas será apenas em fi nais dos anos de 1940, com a cria-
ção, por Assis Chateubriand, do MASP (Museu de Arte de São 
Paulo) em 1947, e com a criação pela família Matarazzo em 
1948, do MAM-SP (Museu de Arte Moderna) e, em 1951, da 
Bienal de Arte de São Paulo - instituições que rapidamente 
alcançam renome internacional - que São Paulo começou a 
ter presença marcante no circuito internacional das artes. 7
6.  ZEIN, R. V. Continuidades e Descon-
tinuidades na Arquitetura dos Anos de 
1945 - 1955. En: BASTOS, M. A. J.; ZEIN, R. 
V. Brasil: Arquiteturas após 1950. São Paulo: 
Perspectiva, 2011, p. 36.
7.  Ibídem, p. 37.
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La primera Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo se cele-
bró en 1951. En la Segunda Bienal do Museu de Arte Moderna de São 
Paulo en 1953 Sergio Bernardes obtuvo el premio internacional de 
vivienda con el proyecto de la Casa Lota Macedo Soares (1951). En 
1954, se inauguró la exposición para la celebración del cuarto cente-
nario de São Paulo y se construyó el proyecto de Oscar Niemeyer, el 
Centro de exposiciones de São Paulo (1951) en el Parque Ibirapuera. 
El conjunto cuenta con el paisajismo de Roberto Burle-Marx y está 
unifi cado por una gran marquesina que es un elemento conector y 
a la vez plaza cubierta. Algunas partes del proyecto nunca llegaron 
a ser construidas. Sin embargo, a principios de 1954 dentro de esta 
celebración, la CSN encargó a Sergio Bernardes el proyecto de su pa-
bellón expositivo. A diferencia de los edifi cios permanentes que hizo 
el consagrado maestro carioca, el pequeño edifi cio diseñado por 
Bernardes se concibió como un pabellón temporal y fue desmon-
tado cuando se acabó la celebración del aniversario de la ciudad.
El intercambio de ideas entre el medio artístico y la arquitec-
tura con el medio internacional fue propiciado por las visitas 
que varios nombres de referencia mundial en estos campos, 
hicieron a estas exposiciones. 
XII. A la izquierda, fotografía de la cons-
trucción del Parque Ibirapuera en princi-
pios de los años cincuenta. Fuente: Bús-
queda por imagen en Google [en línea]. 
Consulta: 17 de junio 2015]. Disponible en: 
<http://www.parqueibirapuera.org/par-
que-ibirapuera/historia-mais-completa/>. 
XIII. A la derecha, fotografía aérea del Par-
que Ibirapuera (1954). Véase conjunto de 
edifi cios de Oscar Niemeyer conectados 
por la gran marquesina. Fuente: Ídem. 
Já na década de 1950 o panorama mudou de forma radical. A 
cidade provinciana estava em meio a um período de inovações. O 
internacionalismo rondava o Brasil e a visita de nomes consagra-
dos da arte e da arquitetura modernas era um fato cada vez mais 
frequente. O intercâmbio de ideias ganhava força com as viagens, 
com a novas amizades e com as descobertas que elas geravam.
Contudo, a Bienal atuou como um forte polo de atração para a 
discussão das novas propostas. Gropius compareceu à segunda 
edição, 1954, e recebeu uma grande atenção da imprensa e de 
seus colegas. Sua recepção em uma noite chuvosa no aeroporto 
de Congonhas, aonde chegou com Josep Sert, ambos acompanha-
dos de suas esposas, foi própia de um dignitário. Esperavam-no 
Alvar Aalto, Ernest Rogers, Affonso Eduardo Reidy, Oswaldo Bratke, 
Eduardo Kneese de Mello e Lucjan Korngold, entre outros.8
8.  TOUCEDA, A M. I. Da Califórnia a São 
Paulo: referências norte-americanas na casa 
moderna paulista 1945-1960. Tesis de doc-
torado, Programa de pos graduación en 
arquitectura y urbanismo, Facultad de Ar-
quitectura y Urbanismo de la Universidad 
de São Paulo, 2005, p.131.
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Desde muy temprano, el mentor de la arquitectura moderna 
brasileña, combatía la impresión de impulsos individualistas 
en la obra de arquitectura, abogando por el aprendizaje de 
un camino que la modernidad acababa de trazar. Un oficio 
que se aprende a través de una técnica para resolver un pro-
blema práctico de la sociedad dentro de un marco teórico y 
estético coherente con su época:      
Sin embargo, en los años cincuenta la arquitectura mo-
derna brasileña se encontraba bajo el liderazgo de Oscar 
Niemeyer que había encontrado bases sólidas en los pos-
tulados teóricos de Lucio Costa. En esta medida, Niemeyer 
tenía una actitud reflexiva que buscaba la caracterización 
geográfica y cultural de la invención formal con el objeti-
De todas as artes é, todavia, a arquitetura – em razão do 
sentido eminentemente utilitário e social que ela tem -  a 
única a que mesmo naqueles períodos de afrouxamento, 
não se pode permitir, senão de forma muito particular, im-
pulsos individualistas. Personalidade, em tal matéria, se não 
é propriamente um defeito, deixa, em todo caso, de ser uma 
recomendação. Preenchidas as exigências de ordem social, 
técnica e plástica a que, necessariamente, se têm de cingir, 
as oportunidades de evasão se apresentam bastante restri-
tas; e se em determinadas épocas, certos arquitetos de gê-
nio revelam-se aos contemporâneos desconcertantemente 
originais (Brunelleschi no começo do século XV; atualmente 
Le Corbusier), isto apenas signifi ca que neles se concentram 
em um dado instante preciso, cristalizando-se de maneira 
clara e defi nitiva em suas obras, as possibilidades até então 
sem rumo de uma nova arquitetura. Daí não se infere que, 
tendo apenas talento, se possa repetir a façanha: a tarefa 
destes como a nossa – que não temos nem um nem outro, 
limita-se em adaptá-la as imposições de uma realidade que 
sempre se transforma, respeitando, porém, a trilha que a 
mediunidade dos precursores revelou.9
9. COSTA, L. Razões da nova arquitetura. 
Revista da Diretoria de Engenharia da Prefei-
tura do Distrito Federal. Rio de Janeiro: 1936, 
nº 1, p. 3-9. En: XAVIER, A. ed. Depoimentos de 
uma geração. Arquitetura moderna brasileira. 
São Paulo: Cosac & Naif, 2003, p. 44.  
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vo de lograr la belleza plástica. Sus intenciones no fueron 
aceptas por toda la sociedad lo que le provocó muchas crí-
ticas. Su transgresión fue abrir, a través de su influencia, el 
proyecto de arquitectura a la invención formal libre. Aun-
que de manera involuntaria, Niemeyer abrió la posibilidad 
de que cualquier forma pudiera ser creada, sin ningún cri-
terio ni reflexión. De hecho, en respuesta a este panorama 
crítico, Niemeyer empezó a cambiar su trabajo.
O olhar histórico permite observar uma importante infl exão 
da obra de Oscar Niemeyer em meados dos anos 1950, quan-
do sua obra parece se tornar mais autocentrada, indiferente à 
situação. Niemeyer parece ter passado a projetar para espa-
ços genéricos, sem particularidades, os volumes deixaram de 
sofrer pressão do meio, se mantendo íntegros, sem o jogo de 
volumes que caracterizou seus primeiros projetos.
A fase de grande solicitação do fi nal dos anos 40 até mea-
dos dos 50, com o arquiteto já cercado por uma aura de ge-
nialidade criativa como renovador do vocabulário plástico 
da arquitetura, mas também sob ataque de críticas inter-
nas e externas, pode ser compreendida como uma fase de 
transição em que Niemeyer começou a pender em direção 
a uma arquitetura de volumes puros.10 
En esta nueva fase de su trayectoria, aunque haya dejado la 
forma de su arquitectura más indiferente a las presiones del 
medio, Niemeyer siguió su constante búsqueda por la belleza 
plástica combinada con la honestidad estructural:
10.  Cf.: BASTOS, M. A. J. O Gênio Nacional: A 
Preeminência de Oscar Niemeyer. En: BAS-
TOS, M. A. J.; ZEIN, R. V. Brasil: Arquiteturas após 
1950. São Paulo: Perspectiva, 2011, p. 33. 
We made the choice of preserving in our architecture what-
ever native and spontaneous characteristics it has, of specu-
lating imaginatively with the methods of construction in use 
and we hoped to remain worthy of prestige which Brazilian 
architecture retains in the contemporary word.
XIV. Dibujo de Oscar Niemeyer sobre la ho-
nestidad estructural heredada de la arquitec-
tura colonial. Fuente: NIEMEYER, O. Notes on 
Brasilian Architecture. En: PAPADAKI, S. Os-
car Niemeyer: Works in progress. New York: 
Reinhold Publishing Corporation, 1956, p. 14. 
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Credit for this must be given to Lucio Costa – a major fi gure in 
our modern movement. Since its beginning, Costa has worked 
for an architecture which could combine functional and emo-
tional qualities. His work with national monuments brought 
to light all the rational and plastic aspect aspects of vernacu-
lar buildings with the resulting effect of disciplining and sim-
plifying our modern forms. Furthermore, Costa strengthened 
our position in regard to tradition: we refuse to imitate but we 
wish to maintain the same structural honesty which always 
characterized our colonial architecture.11
11.  NIEMEYER, O. Notes on Brasilian Ar-
chitecture. En: PAPADAKI, S. Oscar Nieme-
yer: Works in progress. New York: Reinhold 
Publishing Corporation, 1956, p. 14.
En este sentido, el proyecto del Centro de exposiciones de São 
Paulo (1951) en el Parque Ibirapuera, condensó este momento 
de infl exión en la obra del arquitecto. El proyecto, aunque no 
fue construido en su totalidad, ilustra este cambio en su trayec-
toria donde conviven edifi cios que se adscriben al vocabulario 
de su primera fase con otros que pertenecen a la arquitectu-
ra de un período posterior con formas más compactas y con 
cubiertas resueltas a través de cascaras de hormigón armado.  
XV. Abajo, primer proyecto para el Centro 
de exposiciones de São Paulo (1951)/Os-
car Niemeyer, Helio Uchoa, Zenon Lotufo y 
Eduardo Kneese de Mello. En sentido hora-
rio empezando por el volumen esférico que 
abrigó el Pabellón de las artes, a la derecha 
el Pabellón de la Industria, el Pabellón de 
las naciones, el restaurante, el Pabellón de 
los estados y el auditorio. En la esquina de-
recha superior el Pabellón de la agricutura. 
Fuente: PADAKI, Op. cit., 1956, p. 127.
XVI. Abajo a la derecha, proyecto ejecuta-
do del Centro de exposiciones de São Pau-
lo (1951)/Oscar Niemeyer, Helio Uchoa, Ze-
non Lotufo y Eduardo Kneese de Mello. 
Fuente: Ibídem, p. 125.
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El proyecto del Centro de exposiciones de São Paulo (1951) en 
el Parque Ibirapuera es anterior al surgimiento de la escuela 
paulista. Sin embargo en 1950, se va generando un ambiente 
favorable a la creación de alternativas al agotamiento de los 
rasgos distintivos de la escuela carioca.12 En este mismo año, 
Lina Bo Bardi publicó un artículo en el primer número de su 
revista brasileña, sobre las casas de João Batista Vilanova Ar-
tigas.13 La creación de la nueva revista también hizo parte del 
proceso de transferencia gradual de la capital cultural del país 
de Rio de Janeiro a São Paulo en los años cincuenta. 
En el artículo destacó el carácter humano de la arquitectura 
de Artigas enfatizando la ruptura del programa tradicional de 
la casa donde la cocina deja de ser un compartimento y pasa 
a integrarse al cuerpo principal de la casa situada en la zona 
social en continuidad con la sala de estar. El texto aprovechó 
para hacer un contrapunto del rigor formal y constructivo de 
la casas al concepto de la forma libre. Sin embargo, lo hizo 
de manera genérica, todavía sin oponerse a la escuela carioca 
sobre todo por existir aún, incluso en las casas mencionadas 
en el propio artículo, un vocabulario común entre el movi-
miento carioca y la obra de Artigas. El texto asocia los “efectos 
forzados de la forma libre” a la arquitectura contemporánea 
internacional muy especialmente en los Estados Unidos.14, 15.
12.  Cf.: ZEIN, Op. cit., 2011, p. 35-40.
13.  Habitat, 1950, nº 1, p. 2-16. En: BARDI, 
L. B. Lina por escrito. Textos escolhidos de 
Lina Bo Bardi. São Paulo : Cosac Naify, 2009, 
p.67-70.
14.  Cf.: BARDI, L. B. Bela criança. Habitat, 1950, 
nº 2, p. 3. En: BARDI, Op. Cit., 2009, p. 70-73; 
15.  Cf.: BARDI, L. B. Duas construções de 
Oscar Niemeyer. Habitat, 1950, nº 2, p. 6-9. 
En: BARDI, Op. Cit., 2009, p. 73-75.
XVII. La joven Lina Bo Bardi tomara para si el pa-
pel de critico de arquitectura inexistente en Bra-
sil de los años cincuenta. Fuente: Búsqueda 
por imagen en Google [en línea]. Consulta: 12 
de noviembre de 2015]. Disponible en: < http://
f.i.uol.com.br/fotografia/2013/02/27/248303-
-970x600-1.jpeg >.
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Es conocida la infl uencia que tuvo Frank Lloyd Wright en la obra 
de Vilanova Artigas. Su primera residencia está impregnada de 
referencias al maestro norteamericano. Ubicada en São Paulo, 
la “casinha” (1942) tiene la planta compacta formada por volú-
menes rectangulares que giran alrededor de un pequeño bloque 
de servicios. Está construida con el sistema de crujías de muros 
de carga de ladrillo pintado de color blanco. La cubierta está for-
mada por varios faldones inclinados y además una pérgola de 
madera se prolonga hacia el jardín. Una de las esquinas de la 
cubierta se apoya sutilmente sobre un muro, a través de una ar-
ticulación tectónica realizada con tres apoyos de madera. Todos 
estos elementos dotan a la arquitectura una combinación entre 
delicadeza y rudeza muy equilibrada. 
En el proyecto de la Casa Luis Antonio Leite Ribeiro (1943) en 
São Paulo, caracterizado por la fuerte pendiente del terreno, Ar-
tigas construyó una base de mampostería de piedra, un muro de 
carga donde se ubicó el lavadero y un lavabo de servicio. Sobre 
esta base establece una plataforma construida con una losa que 
se proyecta en voladizo y aloja la sala de estar y el comedor, la 
cocina y un lavabo. En el piso superior, retrasado en relación al 
cuerpo inferior sitúa la zona íntima con las tres habitaciones y 
un baño. La cubierta está formada por dos vertientes inclinadas 
en relación a la pendiente del terreno. Asimismo, la cubierta de 
la sala de estar se prolonga a través de una pérgola de madera 
que se extiende en voladizo. La pronunciada pendiente del ter-
reno, rige la volumetría compacta de la planta y la formación 
del basamento y la plataforma caracterizada por la inclinación 
inversa del muro de contención expresa el peso que asume. Esta 
impresión, sumada a las sensaciones táctiles y a los materiales 
utilizados caracterizan la casa y refl eja otros valores e intereses.
XVIII. Fotografía de la primera casa de Vi-
lanova Artigas, la “casinha”. Fuente: ARTI-
GAS, R. Vilanova Artigas. São Paulo: Tercei-
ro Nome, 2015, p. 22-23. 
XIX. Plano de fachada de la primera casa de Vi-
lanova Artigas, la “casinha”. Fuente: Ibídem, p. 26. 
XX. Fotografía de la Casa Luis Antonio Lei-
te Ribeiro (1943)/Vilanova Artigas. Fuente: 
Ibídem, p.29.
XXI. Sección de la Casa Luis Antonio Leite Ribei-
ro (1943)/Vilanova Artigas. Fuente: Ibídem, p. 30.
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En el proyecto del Edifi cio Jeanne (1953) se constata esta mo-
tivación basada en un vocabulario alternativo al habitual. El 
edifi cio fue construido con un sistema mixto que combina lo-
sas rígidas apoyadas en pilares y crujías de muros de carga. 
Cabe destacar que en este proyecto, el papel que desempeña 
la estructura de los muros que defi nen las crujías se refl eja en 
la fachada. Estos muros, que se sustituyen puntualmente por 
pilares aunque asumen las trazas de los muros, presentan un 
mayor grosor en la fachada, acentuando de esta manera la per-
cepción del muro como elemento estructural propiciando la 
lectura como un sistema de muros de carga.
En el proyecto de la Casa Baeta (1956) el arquitecto se distanció 
en defi nitiva de la escuela carioca. Aunque esté construida con un 
sistema de losas rígidas sobre pilares, en esta casa se produce un 
retorno al modelo tradicional de la cubierta inclinada y además 
incorpora cierta rudeza en su ejecución. Esta especie de tosque-
dad, que se percibe mediante el tacto, aparece con fuerza en las 
fachadas laterales del piso superior de la casa. Estos muros están 
construidos en hormigón visto y su textura refl eja las huellas de 
la madera de los tablones con los que se construyó el encofrado.
La Casa Lota es de 1951 y el Pabellón de Compañía Siderúrgi-
ca Nacional es de 1954 y coinciden aproximadamente con la 
infl exión en las obras de Niemeyer. Sin embargo, las dos obras 
de Sergio Bernardes son un poco anteriores al Edifi cio Jeanne 
(1953) y a la Casa Baeta (1956) que marcaron la búsqueda de un 
camino alternativo de Artigas, distanciándose del vocabulario 
vigente en la arquitectura moderna brasileña. En esta época los 
tres arquitectos, pasaban por un momento singular de infl exión 
en sus obras. Cada uno a su manera, aunque con algunos puntos 
de intersección, buscaba un camino propio para su arquitectura.
XXII. Fotografía Edifi cio Jeanne (1953 )/Vila-
nova Artigas. Fuente: Ibídem, p. 61.
XXIII. Fotografía Casa Baeta (1956)/Vilano-
va Artigas. Fuente: Ibídem, p. 70.
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XXVI. Fotografía del puente existente. 
Fuente: Ídem. 
XXVII. Imagen a la derecha, fotografía aérea 
(2015) del Parque Ibirapuera. Fuente: Google.
XXVIII. Imagen en la página posterior, foto-
grafía aérea (2015) de la ubicación del Pa-
bellón de CSN (1954) en Parque Ibirapue-
ra. Fuente: Ídem. 
En todo ese entorno construido a partir del proyecto de Oscar 
Niemeyer, el parque tiene un pequeño riachuelo, llamado Cór-
rego do Sapateiro, que forma un lago, un lugar con bastante po-
tencial paisajístico. El arroyo tiene dos partes, una primera muy 
estrecha y una segunda donde se ensancha para formar el lago. 
El Pabellón de CSN se sitúa al fi nal de la parte más ancha del río, 
antes de ensancharse defi nitivamente transformándose ya en el 
lago. Atravesándose el puente se llega al Centro de exposiciones 
de São Paulo (1951) por el fl anco del Pabellón de las Naciones. 
De los cuatro arcos estructurales que componían los apoyos del 
Pabellón de CSN, dos todavía existen y sirven de puente peatonal 
sobre el lago donde se termina el río existente en el parque. El 
puente ha asumido un importante signifi cado social, pues se uti-
liza como mirador y punto de encuentro. El proyecto se caracte-
riza por esta condición topológica, que es la acción de construir 
un puente, unir las dos orillas de un río y crear la posibilidad de 
cruzarlo en un punto determinado. 
XXIV. Fotografía del puente existente. 
Fuente: Foto del autor (2015).
XXV. Fotografía del puente existente. 
Fuente: Ídem.
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Sergio Bernardes proyectó un pabellón puente que en días de llu-
via, incorpora pequeñas cascadas paralelas a las fachadas longi-
tudinales. La porción central de la cubierta que se prolonga hasta 
el exterior para hacer el papel de marquesina se desaguaba for-
mando chorros de agua a lo largo de la entrada y de la salida del 
pabellón. Bernardes aprovechó la lluvia para causar a través de su 
arquitectura otras sensaciones. Las cascadas, introducen el ruido 
percibido por el sentido de la audición, el olor por el olfato y la hu-
medad por el tacto, a la vivencia del espacio de la arquitectura.
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Pero sólo aquello que en sí mismo es un lugar puede abrir 
espacio a una plaza. El lugar no está presente ya antes del 
puente. Es cierto que antes de que esté puesto el puente, 
a lo largo de la corriente hay muchos sitios que pueden 
ser ocupados por algo. De entre ellos uno se da como un 
lugar, y esto ocurre por el puente. De este modo, pues, no 
es el puente el que primero viene a estar en un lugar, sino 
que por el puente mismo, y sólo por él, surge un lugar.16
16.  HEIDEGGER, M. et al. Construir, Habitar, 
Pensar. Barcelona: ETSAB-UPC, 1995, p.13.
XXIX. Fotografía del Pabellón de CSN (1954). 
Fuente: CAVALCANTI, Op. Cit., 2005, p. 75.
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Se ha comentado anteriormente la relación del proyecto del 
Aeropuerto de Brasília (1960) con el el proyecto para el aero-
puerto de Buenos Aires (1945) diseñado por Amancio Williams. 
Este arquitecto ubicado en la ciudad de La Plata, fue colabo-
rador de Le Corbusier en el única vivienda que hizo el maestro 
francés en América, la Casa Curutchet (1949), en Argentina.
De hecho, son muchos los paralelismos que se puede ha-
cer entre Bernardes y Williams. Ambos buscaban hacer una 
arquitectura de intensa relación con la naturaleza y con un 
gran interés por incorporar las nuevas tecnologías y mate-
riales. Han utilizado a lo largo de su obra, una división en 
módulos constructivos que propició sus investigaciones so-
bre una arquitectura de sistemas abiertos. Además, los dos 
arquitectos sudamericanos, han dejado de manera gradual, 
la arquitectura por un campo más amplio de actuación que 
engloba los problemas organizativos de las ciudades y tam-
bién los temas medioambientales.
XXX. Fotografía de la Casa sobre el ar-
royo (1943)/Amancio Williams. Fuente: 
DANISZEWSKI, S. E. et al., La Casa sobre 
el arroyo: Amancio Williams. Buenos Aires: 
1:100 Ediciones, 2010, p. 42.
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El proyecto más conocido del arquitecto argentino es la Casa 
sobre el arroyo (1943) una casa puente. En este proyecto 
Amancio Williams utilizó una tipología estructural de puente 
para erigir y dar forma a la vivienda: una losa apoyada sobre 
un arco de hormigón. Sergio Bernardes fue un poco más allá 
y llevó la tipología del puente nuevamente al ámbito público 
fundiendo el espacio de paso con el lugar de estancia, al tiem-
po que estableció un nuevo lugar en el parque. 
El puente se sitúa en el punto más estrecho entre las dos 
orillas antes del ensanchamiento defi nitivo del río para for-
mar el lago. La orientación que el edifi cio sigue no es solar 
sino que busca estar en posición perpendicular a las orillas 
del arroyo. Sin embargo, las fachadas alternan paneles trans-
parentes y opacos para fi ltrar el soleamiento y facilitar la ade-
cuación ambiental de las áreas expositivas en su interior. 
XXXI. Fotografía del Pabellón de CSN 
(1954)/Sergio Bernardes. Fuente: Foto 
de Helmut Dierkes. 
XXXII. En la próxima página, lámina nº 2 del 
proyecto del Pabellón de CSN (1954)/Prime-
ra versión del diseño. Fuente: Archivo de Ser-
gio Bernardes/Núcleo de Investigación y Do-
cumentación - NPD - FAU/UFRJ. 
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Sin embargo toda esta vin-
culación del Pabellón de 
CSN con el lugar podría ha-
ber sido otra. En la primera 
versión del proyecto el pa-
bellón tenía ya una forma 
de puente defi nida. Bajo el 
arco estructural había un 
ámbito que se defi nía como 
una zona de exposiciones en 
planta baja. La muestra esta-
ba dividida materiales lige-
ros arriba y pesados abajo. 
La inexistencia del arroyo 
en estos dibujos sugiere que 
la tipología estructural del 
puente fue una elección del 
arquitecto que le permitía ex-
presar las posibilidades téc-
nicas de los materiales que 
la empresa fabricaba pero, 
aparentemente, sin ninguna 
relación con el sitio.
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5.3. la técnica:  Las posibilidades del acero
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XXXIII. Lámina  del proyecto del Pabellón 
de CSN (1954). Detalle del tensionador de 
los cables de acero de la estructura de la 
cubierta. Fuente: Archivo de Sergio Bernar-
des/Núcleo de Investigación y Documenta-
ción - NPD - FAU/UFRJ.
La vida, la época, la sociedad y la política, y el programa han 
influido en el desarrollo del proyecto del Pabellón de CSN 
(1954). El programa era el de un stand representativo de feria 
que pudiera exhibir y a la vez promocionar los productos de 
la empresa siderúrgica nacional de Brasil. Su edificación de-
bería estar condicionada a un sistema de construcción que 
explorara las posibilidades técnicas del acero. Este material 
era abundante en Estados Unidos después de la Segunda 
Guerra Mundial como resultado del progreso de la industria 
bélica. La implementación de la CSN aconteció bajo acuer-
do comercial de gran interés para el país norteamericano y 
facilitó el surgimiento de las primeras obras de arquitectura 
moderna que utilizaron este material en su estructura. Sin 
embargo, las consecuencias del encuentro entre Sergio Ber-
nardes y Paul Rudolph a finales de 1953, se reflejaron en la 
forma del Pabellón de CSN (1954). Así como, las experiencias 
llevadas a cabo por Sergio Bernardes han acabado por in-
fluenciar Oscar Niemeyer en el diseño de la Casa Edmundo 
Cavanelas (1954) y también, como Niemeyer, Artigas y Ber-
nardes, pasaban por este momento singular de inflexión en 
sus obras, buscando un camino propio para su arquitectura.
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Se analizan las tres propues-
tas del proyecto que se han 
localizado y muestran el de-
sarrollo del proyecto. Desde 
el primer proyecto el pabellón 
se caracteriza por la forma de 
puente arqueado. El proyecto 
se desarrolla perfeccionando 
tanto su funcionalidad y como 
el comportamiento estruc-
tural y la efi ciencia material. 
El proyecto evoluciona para 
responder a los problemas 
planteados. A diferencia del 
proyecto construido, la pri-
mera propuesta era más sen-
cilla aunque contaba con dos 
plantas. En esta propuesta, la 
porción central de la cubierta 
que se prolonga hasta el ex-
terior para hacer el papel de 
marquesina y canalón, tenía 
una estructura independiente 
apoyada sobre cuatro pilares 
directamente en el suelo. Las 
rampas de acceso eran estre-
chas y tenían una excesiva 
pendiente y la distribución de 
la exposición estaba muy com-
partimentada. Para corregir 
estos aspectos se puede ver 
una primera revisión del ante-
proyecto en el dibujo a mano 
alzada de la lámina número 1 
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original del proyecto: los apoyos de la zona central de pabellón 
se convierten en mástiles de banderas, pero aún se apoyan en 
el suelo, la rampa se ensancha y la marquesina se extiende para 
recomponer el alero perdido con la ampliación de los accesos.
El segundo proyecto pertenece ya al edifi cio que estuvo construi-
do sobre el arroyo del Parque Ibirapuera. El enfrentamiento con 
la realidad del sitio, tuvo como consecuencia la supresión de los 
apoyos de la zona central del pabellón. Por tanto la estructura 
XXXIV. En la página anterior, lámina nº 1 del 
proyecto del Pabellón de CSN (1954)/Primera 
versión del diseño. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ. 
XXXV. Lámina  nº3 del proyecto del Pa-
bellón de CSN (1954)/Segunda versión 
del diseño. Fuente: Ídem.
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arqueada compuesta por cuatro arcos de acero, fue reforzada. 
El espacio entre los dos arcos interiores y las vigas del borde lon-
gitudinal del piso del edifi cio se reforzaron con perfi les de acero 
formando una cercha, a modo de celosía, como el arquitecto ha-
bía anteriormente probado, en otra escala, en la estructura de la 
cubierta de la Casa Lota con el objetivo de tener grandes distan-
cias entre apoyos. No obstante, como había previsto Bernardes 
en el boceto sobre la lámina número 1, los apoyos de la cubierta 
de la zona central fueron convertidos en mástiles para banderas, 
XXXVI. Lámina nº 23 del proyecto del Pa-
bellón de CSN (1954)/Segunda versión 
del diseño. Fuente: Ídem.
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que por su posición ahora, descargan sus esfuerzos en los dos 
arcos exteriores. Además, los accesos fueron ampliados y el pro-
blema de inclinación de la rampa se resolvió con una escalera, lo 
que acabó por limitar la accesibilidad al edifi cio.
En la tercera propuesta que resolvía el mismo problema alar-
gando las rampas por medio de un segundo arco de radio más 
grande apoyado sobre el primero y con el espacio entre los 
XXXVII. Lámina nº 24 del proyecto del Pa-
bellón de CSN (1954)/Tercera versión del di-
seño. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/
Núcleo de Investigación y Documentación - 
NPD - FAU/UFRJ. 
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dos, también se proyecta una cercha mediante perfi les de 
acero. A pesar de no considerarse el tema de la accesibilidad, 
se optó por la segunda propuesta que optaba por un resulta-
do estético y estructural más claro. 
El diseño del Pabellón de CSN está caracterizado por una base 
formada por cuatro arcos construidos con perfi les de sección 
“I” de acero que salvan la luz estructural entre los bordes del 
río, al tiempo que estructuraban la plataforma arqueada don-
de se desarrollaban los accesos. Eran dos puentes peatonales 
con un espacio entre ellos donde se sitúa la planta del pabellón 
sobre una plataforma apoyada en dos arcos interiores. El equi-
librio del conjunto se resuelve a través de los dos pórticos ubi-
cados en los extremos que conectaban las bases de los arcos in-
teriores a los extremos de la plataforma. Además, desde estos 
pórticos cuelgan los cables de acero que estructuran la cubierta 
principal. Los cables se anclan en el suelo, pasan por el primer 
pórtico y cuelgan desde allí hasta el otro pórtico dejando que 
su peso propio redistribuya las cargas en el cable formando una 
curva catenaria. Del segundo pórtico, los cables se anclan nue-
vamente al suelo en el otro lado. Un tensionador17 diseñado en 
el proyecto controla la tensión en cada cable posibilitando la 
posición homogénea de todos los componentes.
17.  Debido a la baja industrialización de 
Brasil no había disponibilidad de productos 
secundarios derivados del acero. Ahí nace 
el interés de CSN en crear un mercado para 
la transformación de sus bienes primarios, 
chapas, barras y perfi les de acero en otros 
artículos industrializados.
XXXVIII. Planta del Pabellón de CSN (1954). 
Fuente: Dibujo del autor (2015).
0    1                      5                            10(m)
XXXIX. Sección de la estructura defi nitiva 
del Pabellón de CSN (1954). Fuente: Dibu-
jo del autor (2015).
0    1                      5                            10(m)
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La rigidez del conjunto se ob-
tuvo con dos tramas construi-
das con perfi les “T” de acero 
distribuidas sobre los cables. 
Encajados por gravedad, los 
trenzados trabajan su propie-
dad de pesadez en favor de 
la estructura. Su subdivisión, 
primero en cuadrados y lue-
go, en triángulos garantiza-
ban la rigidez necesaria para 
estabilizar la cubierta. Estos 
trenzados metálicos empe-
zaban desde los extremos al 
centro dejando entre los dos, 
un vacío que se cubre con una 
cubierta plana, más baja, en 
disposición transversal a la 
cubierta colgada. 
La cubierta central se extiende 
hacia los exteriores haciendo 
el papel de marquesinas, una 
a cada lado. En días de lluvia, 
la segunda cubierta trabajaba 
como un canalón de la cubier-
ta principal y desaguaba a 
través de sus grandes aleros 
al río al tiempo que formaba 
una cascada en cada lado del 
edifi cio. La cubierta plana se 
estructuraba por una malla li-
gera de vigas de acero apoya-
da en cuatro mástiles de 
banderas que por su posición 
descargaban sus esfuerzos en 
los dos arcos exteriores. 
XL. Lámina nº25 del proyecto del Pabellón 
de CSN (1954)/ Detalle de las rejillas de la 
cubierta. Fuente: Archivo de Sergio Bernar-
des/Núcleo de Investigación y Documentaci-
ón - NPD - FAU/UFRJ. 
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XLI. Lámina nº34 del proyecto del Pabel-
lón de CSN (1954)/ Detalle de los cimien-
tos. Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/
Núcleo de Investigación y Documentación 
- NPD - FAU/UFRJ. 
XLII. Fotografía los cimentos de los dos arcos del 
segundo puente servían de base para el Pabellón 
de Compañía Siderúrgica Nacional (1954)/Sergio 
Bernardes. Fuente: Foto del autor (2015).
XLIII. Fotografía los cimentos de un arco 
del segundo puente servían de base para el 
Pabellón de Compañía Siderúrgica Nacio-
nal (1954)/Sergio Bernardes. Fuente: Ídem.
La cimentación de los arcos estaba compuesta por ocho bloques 
de hormigón enterrados en las orillas del río, donde se empo-
tran las ocho pletinas de anclaje de la estructura metálica. Los 
dos arcos exteriores construyen la estructura resistente de los 
accesos y de la cubierta plana en la zona central del pabellón. 
Por su situación, los dos arcos internos soportaban además 
de los accesos, el edifi cio, por lo que tanto los arcos como 
su cimentación están reforzados para cumplir su cometido 
estructural. En el proyecto, los cuatro bloques que sirven de 
cimentación a estos dos arcos están conectados entre sí por 
cables de acero rigidizando el conjunto e impidiendo su mo-
vimiento al recibir las fuerzas descargadas por los arcos, lo 
que causaría el colapso de toda la estructura. Sin embargo, 
al estudiar las fotografías del Pabellón, se pueden ver que los 
cables enlazados en la cimentación fueron substituidos en 
XLIV.  Fotografía los cimentos del otro lado 
del arroyo. Fuente: ídem.
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XLV. Fotografía del Pabellón de CSN (1954), ob-
sérvese la falta de tensión en los tirantes de los 
arcos . Fuente: Pavilhão em Ibirapuera. Módulo, 
1955, nº 2, p. 14 
obra por tirantes conectados 
directamente a los arcos. Por 
la forma arqueada que se pre-
sentan en estas fotos se per-
cibe que no hay tracción apli-
cada en estas piezas lo que 
revela que tal vez los tirantes 
ni siquiera fueran necesarios 
debido a levedad del edifi cio.
Hay un especial interés en 
las uniones de la estructura 
que estaban hechas de cha-
pa y soldadas en una de las 
piezas, posibilitando su ar-
ticulación con la otra pieza 
estructural por medio de per-
nos y tuercas. Había también 
una articulación que unía 
simétricamente las dos ban-
das de cada arco estructural 
y además en cada terminaci-
ón de cada arco hay otro tipo 
de unión que se conecta por 
un lado con el arco y por el 
otro con su par que fue pre-
viamente empotrada en los 
cimientos del edifi cio. 
XLVI. Fotografía de la articulación de la 
base. Fuente: Foto del autor (2015).
XLVII. A la izquierda, lámina sin número del 
proyecto del Pabellón de CSN (1954)/ Detalle 
constructivo de los dos arcos que soportan el 
suelo del edifi cio. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ.
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La estructura portante esta-
ba fabricada en perfi les “I” 
de acero. Los arcos se refor-
zaban con ligaduras de per-
fi les de acero, que conectan 
su viga curva a la viga plana 
longitudinal del borde del 
piso elevado del edifi cio. La 
subdivisión del espacio en-
tre vigas estuvo hecha en tri-
ángulos para conseguir una 
efi ciente respuesta estructu-
ral del material, explorando 
visualmente su ligereza.  
La estructura se concibe de 
manera didáctica para en-
señar esta cualidad técnica 
del material, el acero, que 
posibilitaba el desmontaje 
y ensamblaje del edifi cio en 
otro sitio. 
El suelo del pabellón estaba 
compuesto por un forjado 
plano de seis vigas longitu-
dinales e veintiséis transver-
sales donde se establece un 
suelo de chapa de acero. 
XLVIII. Fotografía de la estructura del puen-
te que soporta su tablero. Las dos vigas lon-
gitudinales del centro fueron substituidas 
por una. Fuente: Foto del autor (2015). 
XLIX. Fotografía de la estructura del puente 
que soporta su tablero.  Fuente: Idem.
L. Lámina sin número del proyecto del Pabel-
lón de CSN (1954)/Detalle del estrado que so-
porta el suelo del edifi cio. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y 
Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
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Los accesos al interior del 
edifi cio se estructuran con 
perfi les de acero de sección 
“T” dispuestos transversal-
mente entre los arcos para 
formar un segundo forjado, 
también recubierto de chapa 
de acero, pero esta vez, esca-
lonado para asumir gradual-
mente la diferencia de nivel.
La carpintería del Pabellón 
de CSN se estructuraba desde 
la plataforma del piso hasta 
la cubierta también con per-
fi les de acero. Sin embargo, 
para el cerramiento de estas 
carpinterías Sergio Bernar-
des utilizó dos materiales di-
ferentes. La chapa de acero le 
permitió cerrar con opacidad 
para proteger de la luz solar 
y ganar paredes expositoras 
en el interior y el cristal que 
permitió que no se perdiera 
el contacto visual con el exte-
rior, sobre todo con el río.
LI. Fotografía de la escalera de accesso. 
Fuente: Foto del autor (2015).
LII. Lámina sin número del proyecto del Pa-
bellón de CSN (1954)/ Detalle del tablero que 
soporta las escaleras del edifi cio. Fuente: Ar-
chivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Inves-
tigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.  
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LIII. Fotografía del Pabellón de CSN (1954)/Ser-
gio Bernardes. Fuente: Foto de Helmut Dierkes. 
De hecho, los dibujos del 
proyecto muestran tres tipos 
diferentes de acabado en los 
paneles de fachada. El vacío 
representa el vidrio transpa-
rente y las rayas representarí-
an la chapa de acero, pero hay 
rayas verticales en los paneles 
superiores y rayas horizontales 
en los paneles a media altura. 
Las fotos también exponen 
tres diferentes tipos de acaba-
dos para estos paneles, incluso 
con diferentes colores. La úni-
ca fotografía en color del edi-
fi cio encontrada durante esta 
investigación sugiere que el 
panel superior marrón oscuro 
es de chapa de acero y que el 
de media altura gris claro es 
de fi brocemento, propuesto 
anteriormente en las ventanas 
de la Casa Lota. Sin embargo, 
cuando se ha preguntado so-
bre este aspecto al antiguo so-
cio y amigo de Sergio Bernar-
des, Murillo Boabaid contestó: 
“Era tudo aço. A siderúrgica 
queria utilizar seus produtos”18 
sobre los diferentes acabados, 
Boabaid no recordaba. Sin em-
bargo, se puede concluir, que 
si no había otro material, los 
paneles de chapa recibieron 
diferentes acabados, proba-
blemente pintura marrón en 
los superiores y pintura gris en 
los de media altura.
LIV. Lámina nº22 del proyecto del Pabellón de 
CSN (1954)/ Detalle de las escaleras del edificio. 
Fuente: Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de 
Investigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
18.  BOABAID, Murillo. Fuente: Entrevis-
ta concedida al autor en 21 de agosto de 
2013 en Rio de Janeiro. 
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LV. Fotografía del Pabellón de CSN (1954). 
Fuente: Pavilhão em Ibirapuera.  Op. cit., 
1955, p. 14.
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En el campo de la vida, fue la necesidad de CSN de propiciar el uso 
del acero en la arquitectura que ha infl uenciado al arquitecto en el 
desarrollo del proyecto. Con la exposición se pretendía mostrar las 
posibilidades de la construcción de una estructura metálica enfati-
zando la efi ciencia y las grandes prestaciones estructurales que se 
obtenían y reivindicar las posibilidades tecnológicas de construir 
en acero que ofrecía la empresa siderúrgica. Aunque los perfi les, 
barras y chapas de acero tuvieran grandes prestaciones para su 
aplicación en la construcción eran todavía muy poco conocidas en 
Brasil y por lo tanto también eran poco exploradas. 
 
Aunque al parecer, el tipo estructural del edifi cio haya sido de-
terminado antes de la elección del emplazamiento, esto no me-
noscaba la importancia del sitio en el proceso del proyecto de 
Bernardes. El encaje del pabellón en el sitio, aunque se trate de 
un edifi cio efímero, se  consideró en un punto específi co del río 
y se ha convertido en la actualidad no sólo en un lugar de paso 
sino en un lugar de encuentro en la ciudad. 
Bernardes consideró los aspectos sensoriales y perceptivos e in-
corporó una serie de recursos, a través de pequeñas cascadas pa-
ralelas a las fachadas del pabellón, que enriquecían la experiencia 
sensorial y perceptiva del pabellón como un itinerario sobre el río.
En el ámbito de la técnica, Bernardes aprovecho la construc-
ción del pabellón donde pudo ensayar y poner en práctica los 
ensayos empíricos practicados durante el proceso de proyecto y 
construcción de la Casa Lota (1951) contando en este caso con la 
aportación técnica de la ingeniería estructural de la propia CSN.
El Pabellón de CSN (1954) es una de las estructuras singu-
lares de cubierta tensada diseñadas por Sergio Bernardes, 
que simboliza el desafío técnico y el talante inventivo del 
arquitecto que,  distanciándose de la corriente carioca del 
Movimiento Moderno brasileño, construye un edificio de re-
ferencia de la arquitectura moderna brasileña. 
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6. Pabellón de BRASIL - 1958:                
El Pabellón de Brasil en la Exposición Universal de Bruselas (1958) supone para el arquitecto el 
salto a la escena internacional que le permitirá impulsar su investigación tecnológica y profundizar y 
perfeccionar sus primeros ensayos en la construcción con acero. Explorando las tipologías estructu-
rales y formales alternativas a las utilizadas por la corriente carioca del movimiento moderno brasi-
leño, Bernardes recurre de nuevo el sistema estructural de barras rígidas combinado con una cubierta 
de estructura tensada que aprovecha la gravedad para determinar su curvatura. Este proyecto puso a 
Sergio Bernardes en contacto con la industria internacional y le facilitó el acceso a nuevas posibilida-
des técnicas todavía más avanzadas que terminaron por consolidar la dimensión técnica de su obra. 
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Embora o ministro Capanema tenha promovido uma reforma 
do ensino secundário, sua maior preocupação se concentrou 
em organizar o ensino industrial. Um decreto-lei de janeiro 
de 1942 instituiu a lei Orgânica do Ensino Industrial, com o 
objetivo de preparar mão de obra fabril qualifi cada. Pouco 
antes, surgira o Serviço nacional de aprendizagem Industrial 
(SENAI), destinado ao ensino do menor operário. 1
1.  FAUSTO, B. História do Brasil. São Pau-
lo: Edusp, 1994, p. 367.
2.  FAUSTO, Op. cit., 1994, p.427.
La formación vinculada a la industria permaneció en el foco de 
las atenciones ofi ciales de Brasil todavía en las décadas poste-
riores. El gobierno de Juscelino Kubitscheck (1956 – 1960) impul-
só la industrialización del país. Durante un período de relativa 
estabilidad económica y bajo un programa de objetivos plantea-
dos en seis ámbitos temáticos: energía, transportes, alimentaci-
ón, industrias de base, educación y por último la construcción de 
Brasília, el presidente llevó a cabo también la creación de nuevas 
entidades públicas que pudieron romper las rutinas burocráticas 
y modernizar el país bajo el lema: “Cincuenta años en cinco”. 
I. En las páginas anteriores, lámina n°4 
del proyecto defi nitivo del Pabellón de Bra-
sil en la Exposición Universal de Bruselas 
(1958)/Secciones. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ. 
II. A la izquierda, tarjeta del embajador de 
Brasil en Bruselas, Hugo Gouthier y sobre de 
la carta que ha enviado a Olavo Falcão, direc-
tor del Departamento Nacional de Industria y 
Comercio del Ministerio del Trabajo de Brasil, 
solicitándole celeridad en el planeamiento 
del pabellón brasileño. Fuente: Ídem.
Os resultados do Programa de Metas foram impressionan-
tes, sobretudo no setor industrial. Entre 1955 e 1961, o valor 
da produção industrial, descontada a infl ação, cresceu em 
80%, com altas porcentagens nas indústrias do aço (100%), 
mecânicas (125%), de eletricidade e comunicações (380%) e 
de material de transporte (600%). 2
Aunque varios sectores productivos del país estuvieron presentes en la 
organización de la participación brasileña en la Exposición Universal de 
Bruselas (1958) fue la sección industrial la responsable de dirigir la orga-
nización de la exposición de Brasil con el objetivo de proyectar al exte-
Como se ha presentado en los capítulos anteriores, las políticas 
desarrollistas dirigidas por el presidente Getulio Vargas empeza-
ron con el régimen dictatorial Estado Novo (1937 – 1945). Estas 
políticas de desarrollo industrial se han refl ejado en la educación 
del país que pasó a priorizar la formación industrial.
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rior el país como una nación en proceso de industrialización. A través de 
una carta, el embajador de Brasil en Bélgica, Hugo Gouthier, solicitó a 
Olavo Falcão director del Departamento Nacional de Industria y Comer-
cio del Ministerio del Trabajo de Brasil, su presencia y la del arquitecto 
en Bruselas con el objetivo de acelerar el planeamiento de la exposición 
y la construcción del pabellón brasileño. Para subrayar el avanzado pro-
greso del planeamiento de los pabellones de otras naciones así como 
los costes de las construcciones de los pabellones, el embajador brasi-
leño envió también dos recortes de un periódico belga que enseñaban 
la maqueta del pabellón de los Estados Unidos y presentaban los costes 
de su construcción. Uno de los artículos mencionaba también el acto de 
colocación de la primera piedra del pabellón soviético.
III. Imagen a la izquierda, artículo enviado 
por el embajador de Brasil al director del De-
partamento Nacional de Industria y Comer-
cio del Ministerio del Trabajo, que trata del 
acto de colocación de la primera piedra del 
Pabellón de Unión Soviética. En la fotogra-
fía, la maqueta del pabellón de Estados Uni-
dos. Fuente: L’Exposition de Bruxelles 1958. 
La Libre Belgique, 30 de enero de 1957 - Ar-
chivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Inves-
tigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
IV. Imagen a la derecha, artículo enviado 
por el embajador de Brasil al director del De-
partamento Nacional de Industria y Comer-
cio del Ministerio del Trabajo, que trata del 
pabellón de Estados Unidos. Fuente: Le pa-
villon des Etats-Units en 1958. La Libre Bel-
gique, 31 de enero de 1957 - Ídem. 
V. En la pagina posterior, GOUTHIER, H. Co-
pia de la carta enviada al director del Departa-
mento Nacional de Industria y Comercio del Mi-
nisterio del Trabajo, 31 de enero de 1957. Fuente: 
Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investi-
gación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
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En otra carta, que Hugo Gouthier ha enviado a la Secretaria 
de Estado de Relaciones Exteriores de Brasil, el embajador 
insiste en la presencia del arquitecto y del representante del 
Ministerio del Trabajo, además resalta:
3.  GOUTHIER, H. Carta enviada a la Secre-
taria de Estado de Relaciones Exteriores de 
Brasil, 7 de febrero de 1957. Fuente: Archi-
vo de Sergio Bernardes/Núcleo de Investi-
gación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
4.  Hay que considerarse también que el 
ambiente crítico que alrededor de la arqui-
tectura moderna brasileña, que se estable-
ciera tanto en el campo internacional como 
nacional en la primera mitad de la década 
de 1950, abrió el campo del proyecto de 
arquitectura en Brasil para que fuesen ex-
ploradas, otras posibilidades.
En esta carta, el embajador brasileño, deja claro la necesidad de des-
tacar con el pabellón de Brasil en medio de los pabellones de los otros 
países que él propio consideraba revolucionarios. 
En 1958, Oscar Niemeyer era el principal arquitecto de la modernidad 
en Brasil, con experiencia internacional en proyectos para edifi cios de 
exposiciones y pabellones. Había construido el proyecto del Pabellón 
de Brasil en la Exposición Internacional de Nueva York (1939) que re-
alizó con Lucio Costa y el Centro de exposiciones de São Paulo (1951) 
en el Parque Ibirapuera. Sin embargo, el maestro carioca, estaba vol-
cado en los proyectos que desarrollaba para la nueva capital de Brasil. 
Por otro lado, Sergio Bernardes, tenía en su currículo la experiencia 
acumulada del proyecto del Pabellón de la Compañía Siderúrgica Na-
cional (1954) que le había puesto en contacto con el sector industrial. 
Este proyecto estaba alineado con los sistemas constructivos, los ma-
teriales y un vocabulario que ya era vigente en la arquitectura moder-
na de las naciones más desarrolladas. Un proyecto internacional en 
la misma línea, sería capaz de mostrar un país en franco desarrollo.4 
Las exposiciones universales siempre han sido un momento 
importante para que las naciones exhiban su potencial ante 
la comunidad internacional y el impacto de su arquitectura 
ha propiciado numerosos avances. 
VI. Fotografía del Pabellón de Brasil en 
la Exposición Internacional de Nueva York 
(1939)/Lucio Costa y Oscar Niemeyer. Fuen-
te: COMAS, C. E.  New York World’s Fair of 
1939 and the Brazilian Pavilion. Arquitextos 
[en línea], Nº 16. [Consulta: 26 de noviem-
bre 2015]. Disponible en: <http://www.ufr-
gs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/pdfs_
revista_16/03_CEC.pdf>. 
VII. En la página posterior arriba, fotogra-
fía del interior del Cristal Palace (1851)/Jo-
seph Paxton. Fuente: Búsqueda por imagen 
en Google [en línea]. Consulta: 22 de julio 
2015]. Disponible en: <https://rosswolfe.fi -
les.wordpress.com/2013/05/paxton-1851.
jpg?w=700&h=&crop=1>. 
VIII. En la página posterior abajo, perspec-
tiva del Cristal Palace (1851)/Joseph Pax-
ton. Fuente: Búsqueda por imagen en Goo-
gle [en línea]. Consulta: 22 de julio 2015]. 
Disponible en: <https://classconnection.
s3.amazonaws.com/718/fl ashcards/844718/
png/untitled1319075611354.png>. 
Conforme fotografi as enviadas, os projetos dos pavilhões são, 
na maioria, revolucionários sob o ponto de vista arquitetônico.3 
También para la industria fueron importantes porque 
permitían avanzar por comparación, en unos años en 
que una gran cantidad de nuevos productos, máquinas y 
artefactos estaban cambiando el mundo de la producci-
ón y transformando la imagen tradicional de la ciudad. 
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Representan, además, una oportunidad inmejorable 
para el avance y la innovación de la arquitectura: no 
por casualidad las exposiciones fueron el marco don-
de se manifestaron, por primera vez, la arquitectura del 
hierro, el primer modernismo (Barcelona, 1888), el Art 
Déco (cuyo nombre viene de la exposición de las Artes 
decorativas, celebrada en París en 1925), el novecen-
tismo (Barcelona, 1929) y la arquitectura moderna (el 
Pabellón Alemán, de Mies van der Rohe, piedra angular 
del Movimiento Moderno y asociado, junto con la silla 
Barcelona, a la Exposición de 1929). Son momentos de 
revisión y de replanteo de nuevas alternativas, en los que 
se observan y se supervisan los progresos acaecidos en 
la ciudad, en la arquitectura y en lo que se expone.5
En este sentido, el caso paradigmático es el Palacio de Cristal (1851) 
diseñado por Joseph Paxton, con los ingenieros Fox y Henderson, 
construido en el Hyde Park, para la Exposición Universal de Lon-
dres.6 El éxito del proyecto fue la utilización de módulos repetibles 
producidos industrialmente en serie que han facilitado y agilizado 
su construcción. Además de los aspectos tecnológicos hubo una 
ruptura de los paradigmas estéticos y constructivos que no se veía 
desde la aparición de la arquitectura gótica.
5.  SOLÀ-MORALES, M. Diez lecciones sobre 
Barcelona. Barcelona: Col•legi d’Arquitectes 
de Catalunya, 2008, p.419-421.
6.  La primera la exposición universal fue 
la de Londres (1851). 
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La Exposición Universal de Bruselas (1958) ha dejado una 
huella en la historia de la arquitectura por la exploración de 
sistemas constructivos que producía una arquitectura ligera 
donde el sistema estructural condiciona y define la tipología 
formal del edificio. 
El pabellón noruego proyectado por  Sverre Fehn7, dio for-
ma moderna a la arquitectura, reinterpretando los sistemas 
tradicionales nórdicos de construcción en madera. El edifi cio 
está confi nado en un recinto defi nido por muros perimetrales 
en tres lados del terreno. La transparencia de los cerramien-
tos introduce a través de los patios la atmosfera exterior al 
interior del edifi cio. Los muros, incluso los que apoyan las 
largas vigas transversales de madera laminada que sopor-
tan la cubierta se construyeron con elementos prefabricados 
de hormigón ligero. Compuesta por una pérgola también de 
madera laminada, la cubierta se extiende en voladizo al ex-
terior para defi nir el umbral del pabellón. El edifi cio se ubi-
ca sobre una plataforma maciza de piedra. La traducción de 
algunos de los postulados de Mies van der Rohe a la cultura 
nórdica otorgaron al noruego Sverre Fehn el reconocimiento 
internacional. La modulación, prefabricación y facilidad cons-
tructiva, así como los valores plásticos de Mies cuyo resultado 
también está ligado a la manera que se construye el edifi cio 
han sido trasladados por Sverre Fehn al universo de los países 
nórdicos a través del uso de la madera laminada y sus técni-
cas de manejo para construcción: agregación, corte y encaje.
Sin embargo, en la construcción de los pabellones de la Expo-
sición Universal de Bruselas (1958) se produce una gran explo-
ración de los sistemas constructivos basados en estructura 
metálica, aunque en algunos casos, estos estén combinados 
con otros sistemas, como por ejemplo los sistemas basados 
en estructuras de hormigón armado. Entre los pabellones que 
7.  Cf. : Pavillion de la Norvège.  L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1958, n° 78, p. 36-37.
8.  Cf. : Pavillion des États-Unis. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1958, n° 78, p. 30-31. 
IX. Fotografía Pabellón de Noruega en la 
Exposición Universal de Bruselas (1958)/
Sverre Fehn. Fuente: Búsqueda por ima-
gen en Google [en línea]. Consulta: 29 
de julio 2015]. Disponible en: <http://2.
bp.blogspot.com/_nbq2z7LV5VM/SUXA-
8EmOAMI/AAAAAAAAApo/GQsJ7L3vzS8/
s1600/F-Pavillon+de+la+Norvege,+Bruxell
es+1958.jpg>.
X. Perspectiva de la tipología estructural 
del Pabellón Marie Thumas (1958)/Lucien-Ja-
cques Baucher, Jean-Pierre Blondel y Odet-
te Filippone. Fuente: SAGER, R. Valeur plasti-
que des structures a l’exposition de bruxelles. 
L’Architecture d’Aujourd’Hui, 1958, n° 78, p. 7. 
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XIII. Fotografía Pabellón de Francia en la 
Exposición Universal de Bruselas (1958)/
Guillaume Gillet, René Sarger y Jean Prouvé. 
Fuente: Pavillion de la France. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1958, n° 78, p. 9.
han utilizado estructuras metálicas, fueron los proyectos que 
partían de una cubierta tensada, los que han presentado los 
mayores avances en el campo del proyecto arquitectónico. El 
cable de acero es un material que no soporta compresión pero 
en cambio trabaja muy bien a tracción y por eso fue utilizado en 
la exposición para obtener nuevas tipologías estructurales y so-
bretodo formales de gran efecto plástico. En este sentido vale 
la pena destacar el Pabellón de Philips que proyectó Le Cor-
busier, el Pabellón Marie Thumas de Lucien-Jacques Baucher, 
Jean-Pierre Blondel y Odette Filippone, el Pabellón de OECE y 
Consejo de Europa que proyectó Karl Schwanzer, el Pabellón 
de Brasil construido por Sergio Bernardes, el pabellón de Fran-
cia concebido por Guillaume Gillet, René Sarger y Jean Prouvé 
y el Pabellón de los Estados Unidos8 diseñado por Edward D. 
Stone. Los dos últimos construyeron edifi cios monumentales 
de acuerdo con las aspiraciones de sus países en este momento 
de posguerra donde Francia se intentaba reivindicar como una 
gran potencia mundial y Estados Unidos rivalizaba con la Unión 
Soviética en los principios de la Guerra Fría.  
Sin embargo, para Frei Otto un arquitecto que ha dedicado 
obstinadamente su obra a construcción ligera con un elevado 
nivel tanto de sistematización para construcción cuanto de 
conceptuación teórica, reclamó una arquitectura más huma-
na que debía se oponer a la idea de monumentalidad, aunque 
tenga intención de causar un efecto plástico:
XI. Fotografía del Pabellón de Philips en la 
Exposición Universal de Bruselas (1958)/ Le 
Corbusier. Fuente: Pavillion Philips, Le poeme 
electronique de LeCorbusier. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1958, n° 78, p. 14.
XII. Fotografía de la maqueta del Pabel-
lón de Brasil en la Exposición Universal 
de Bruselas (1958)/Sergio Bernardes en 
sello postal de Panamá. Fuente: MEURS, 
P.; DE KOONING, M.; DE MEYER, R. Expo 
58: the Brazil Pavilion of Sergio Bernardes. 
Ghent: Department of Architecture and Ur-
ban Planning, University of Ghent in the 4ª 
Bienal Internacional de Arquitetura de São 
Paulo (1999-2000), 1999, p. 9.
Certains critiques ont dit, à propos de l’exposition de Bruxeles, 
que seuls les architectes avec ce principe de couverture sus-
pendue, ont apporté à cette tâche essentielle une contribution 
valable. Mais ces critiques ont-ils saisi la substance réelle de ces 
bâtiments sous leur aspect superfi ciel ?
Ce que nous voyons, nous, c’est autre chose. L’idée initiale 
semble avoir été mal comprise ou plutôt détournée de son 
vrai sens. La construction légère s’est développée en oppo-
340
sition à la construction monumentale; par son caractère 
propre, elle exclut toute idéologie de monument, mais elle 
peut être en soi une forme plastique.
Laffaille et Novicki sont aujourd’hui disparus; quant aux 
artistes qui, grâce à un travail opiniâtre, ont été à la base des 
expériences tentées à grande échelle à l’occasion de cette 
exposicition, je voudras, en leur nom, et pour répondre à des 
demandes expresses, dire: le veritable but de ces travaux était 
et demeure de rechercher des solutions techniques simples, 
des formes structurales qui, aux meilleures conditions écono-
miques, offrent le plus de possibilités d’application. 9
9.  OTTO, F. Formes, techniques et 
constructions humaines. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1958,  n° 78, p. 4.
10.  Cf.: SERT, J.L. LÉGER, F. GIDEON, S. Nueve 
puntos sobre la monumentalidad (1943). En: 
SERT, J. Sert arquitecto en Nueva York. Catálogo 
de la exposición de mismo nombre en el Mu-
seu d’Art Contemporani de Barcelona, primave-
ra de 1997. Barcelona: Museu d’Art Contempo-
rani de Barcelona y Actar, 1997, p. 15.
La cultura divulgada por el Movimiento Moderno de oponerse a 
la monumentalidad fue explicada por Sert, Léger y Gideon desde 
1943. El mismo manifi esto defi ende la ruptura de las fronteras en-
tre el urbanismo y la arquitectura con la participación del arquitec-
to moderno en un proyecto de ciudad y hasta región, donde: “Los 
monumentos deben constituir los elementos visibles más contun-
dentes de esos amplios proyectos”. 10 
Bernardes, atento a lo que sucedía en el campo de acción del 
arquitecto, entendió que el edifi cio para el Pabellón de Brasil no 
debía buscar la monumentalidad. La ubicación del terreno, en la 
periferia de la exposición, lejos de las plazas principales no permi-
tía ni tampoco justifi caba un edifi cio monumental. Además no se 
podía competir con los presupuestos de Francia, de la Unión Sovi-
ética o de los Estados Unidos. Por otro lado, había la necesidad de 
atraer los visitantes. La solución adoptada por el arquitecto para 
construir un hito fue hacer fl otar un globo aerostático de color rojo 
atado al pabellón. En los días de lluvia el globo bajaba para cer-
rar el impluvium en el centro del edifi cio dejando el agua escurrir 
por su superfi cie formando un chorro que desaguaba en el jardín 
proyectado por Roberto Burle Marx. Nuevamente estaba presente 
la componente fenomenológica de la percepción del espacio ar-
quitectónico a través de otros sentidos complementarios a la vi-
sión. El impluvium y el globo completaban el agua de lluvia como 
un hilo conectando tierra y cielo. El ruido provocado por el chorro 
de agua podría ser percibido por el sentido de la audición, su olor 
por el olfato y la humedad que causaba, era percibida por el tacto.
XIV. Boceto del Pabellón de Brasil en la 
Exposición Universal de Bruselas (1958)/
Sergio Bernardes. Véase la intención del 
arquitecto de relacionar el globo con el 
Atomiun. Fuente: MEURS, DE KOONING, 
DE MEYER, Op. cit. 1999, p. 3. 
XV. En la página posterior, fotografía del in-
terior de pabellón de Brasil en la Exposici-
ón Universal de Bruselas (1958)/Sergio Ber-
nardes. Véase el chorro de agua cayendo 
en el estanque del jardín. Fuente: NOBRE, 
A.L. Clássicos da Arquitetura: Pavilhão de 
Bruxelas 1958/Sergio Bernardes. Archdai-
ly [en línea], 2014. [Consulta: 27 de agosto 
2015]. Disponible en: <http://www.archdai-
ly.com.br/br/620490/classicos-da-arqui-
tetura-pavilhao-de-bruxelas-1958-sergio-
-bernardes>. 
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XVI. Perspectivas de la distribución de la ex-
posición en el Pabellón de Brasil en la Expo-
sición Universal de Bruselas (1958)/Sergio 
Bernardes. Fuente: MEURS, DE KOONING, 
DE MEYER, Op. cit., 1999, p. 24-25.
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El programa del pabellón se confunde con el de la exposición. 
Se puede ver que el arquitecto ha hecho una síntesis de los di-
versos sectores productivos del país que componían la comisi-
ón de planeamiento11 de la exposición de Brasil en la Exposici-
ón Universal de Bruselas (1958):
1. Elementos minerales: 
 3 fotografías:    
             Río Amazonas o río São Francisco
                   Ciudad de Ouro Preto
                   Ciudad de São Paulo 
      Piedras preciosas - en escaparate 
2. 20 fotografías: 
            El paisaje
                          El hombre
                          Las ciudades
3. Historia:             
             Grabados
             Mapas antiguos
                                Tratados
                                Objeto del período imperial 
                                Republica
4. Arte indígena
5. Arte popular
6. Arte barroca
7. Educación y sanidad: 
             Panel fotográfi co: 
             Ministerio de la educación y sanidad
             Maqueta: 
             Ciudad universal de Rio de Janeiro
             Enseñanza primaria 
             Enseñanza secundaria
             Enseñanza superior
             Enseñanza técnica
             Imprenta
             Bibliotecas
             Museos
             Ciencia
             Sanidad
8. Factores del desarrollo económico: 
            Explotación minera
             Energía:          Hidroeléctrica
                                            Termoeléctrica
                                            Atómica
11.  Participaron de la comisión de planea-
miento de la exposición de Brasil en la Exposi-
ción Universal de Bruselas (1958), Hélio Brum, 
del Instituto Brasileño del Café, Milcíades 
Guarany representando el sector agrícola, Luiz 
Mussnich, del Banco Nacional de Desarrollo 
Económico, José Queiróz de la Confederación 
Nacional de Comercio, Francisco Lisboa Fi-
gueira de Mello de la Confederación Nacional 
de la Industria, J. Brochado del Instituto Brasi-
leño de Geografía y Estadística, Pedro Gyrão 
del Ministerio de Educación y Cultura, entre 
otros. Cf.: Ata de reunión de la comisión de 
planeamiento de la exposición de Brasil en 
la Exposición Universal de Bruselas (1958), 26 
de febrero de 1957. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ. 
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             Industria:         Pesada  
                       de consumo
             Transportes:   Marítimo
                     Carretera
                     Ferroviario
                     Aéreo
             Agricultura
9. Zona de espectáculos: 
             Televisión
                  Teatro
                   Cinema
                   Música 
10. Brasília y demografía
11. Cata:                    
             Café
                                                        Mate                   Azúcar 
             Cacao
             Música de fondo
XVII. Tres páginas manuscritas del progra-
ma de necesidades del Pabellón de Brasil en 
la Exposición Universal de Bruselas (1958)/
Sergio Bernardes. Fuente: Fuente: Archivo 
de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigaci-
ón y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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XVIII. Boceto de la división en zonas por temas 
de la exposición. Piso inferior del del Pabellón 
de Brasil en la Exposición Universal de Bruselas 
(1958)/Sergio Bernardes. Fuente: Ídem.
346 6.2. EL SITIO:  Un rincón al fin del camino
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A Bélgica, em março de 1954, organiza o projeto de criar a 
maior Exposição que já tenho sido realizada. 
Em novembro de 1956, o desejo se realiza. Abrem-se ofi ci-
nas e 51 nações oferecem suas energias à edifi cação de uma 
Cidade Universal. Sôbre a mesa de arquitetos de tôdas as 
capitais, revoluções de pedras são elaboradas. 12
12.  LATTER, F.  1958 Gênese de uma nova 
época. Presence, n° 21. Texto traducido al 
portugués y divulgado en Brasil por la 
Comisión permanente de ferias y exposi-
ciones en el exterior. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación 
y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
13.  Cf.: FERNING, M. Traducción al por-
tugués de carta del Comisario general de 
gobierno de Bélgica dirigida a los repre-
sentantes diplomáticos acreditados por el 
reye belga sobre la Exposición Universal 
de Bruselas (1958). Fuente: Ídem.
La Exposición Universal de Bruselas se sitúa en un área de 1,75 
millón de metros cuadrados distante 7 kilómetros del centro de 
Bruselas. La zona está formada por el Plateau du Heysel, un par-
que ferial con construcciones que provienen de la primera Expo-
sición Universal de Bruselas (1935) y se complementa por el Par-
que Forestal y el Jardín Público de Zacken, una zona reservada 
al silencio para recibir las personas más nobles de la exposición. 
Frente al Castillo Real de Zacken se construyó un puente para el 
uso exclusivo del Rey de Bélgica y sus invitados.13 
La composición de la trama urbana está dominada por un eje 
monumental que llevaba a los Palacios restantes de la primera 
exposición, el corazón de la sección belga, al cual se anexó un 
nuevo Palacio internacional, el Palacio de la Ciencia. El eje prin-
cipal está cortado por otros dos ejes secundarios que inclinados 
forman una “V” en cuyo vértice se ubicó otro Palacio internacio-
nal, el de la Cooperación Mundial. Frente a este palacio, había 
una gran zona dedicada al Congo, país de África colonizado por 
Bélgica. En el cruce del primer eje con el eje principal se situó el 
Atomiun. El otro eje secundario llevaba a la zona de los pabello-
nes de los países invitados.
XIX. Plano General de la Exposición Uni-
versal de Bruselas (1958). Nótese que está 
apuntada con bolígrafo la ubicación de 
los terrenos vecinos de México y Brasil. La 
forma del terreno de Brasil aparece redi-
bujada también con bolígrafo de acuerdo 
con su forma fi nal, lo que indica que Ser-
gio Bernardes ha reclamado más terreno 
para su proyecto. Fuente: Archivo de Ser-
gio Bernardes/Núcleo de Investigación y 
Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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El Atomiun de La Exposición Universal de Bruselas (1958) más que 
un edifi cio es un monumento. Su forma es de un átomo de cristal 
de hierro que evoca la fuerza de la energía nuclear recién domi-
nada por el hombre. Una estructura metálica gigantesca sostiene 
nueve esferas ligadas por tubos de circulación. La esfera de base 
está directamente ligada a esfera más alta por un tubo donde se 
ubica el ascensor. Desde allí, donde en la actualidad se puede te-
ner una visión panorámica de la zona de la Exposición Universal 
de Bruselas (1958), el visitante baja por escaleras ubicadas en los 
tubos que conectan las diversas esferas. Proyectado por un in-
geniero, el monumento exalta las avanzadas técnicas de la cons-
trucción metálica, como por ejemplo los cerramientos en chapa 
triangulares de aluminio que permitieron dar forma redondeada 
y acabado brillante a las esferas. El Atomiun expresa también las 
técnicas del ascensor de alta velocidad, del aislamiento termo 
acústico y del sistema de condicionamiento de aire.
La Exposición Universal de Bruselas (1958) fue la primera des-
pués de la Segunda Guerra Mundial y se manifestó la tensión 
entre los Estados Unidos y la Unión Soviética, la Guerra Fría, en 
el diseño de la trama vial de la zona de los países invitados. Es-
tos dos países fueron puestos lado a lado, en terrenos de tamaño 
similar caracterizando la competitividad de los modos contra-
puestos de producción capitalista y socialista, modelos de socie-
XX. Fotografía del Atomiun edificio/mo-
numento de la de La Exposición Univer-
sal de Bruselas (1958). Fuente: Foto del 
autor, 2014. 
XXII. Parte del Plano General de la Exposi-
ción Universal de Bruselas (1958). Ubica-
ción del Pabellón de Estados Unidos, arri-
ba y a la derecha. Unión soviética, arriba a 
la izquierda. Brasil, a derecha y abajo, en la 
periferia. El Atomiun, a la izquierda y abajo, 
en el eje principal. Fuente: Archivo de Ser-
gio Bernardes/Núcleo de Investigación y 
Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
XXI. Fotografía Pabellón de Estados Uni-
dos en la Exposición Universal de Bru-
selas (1958)/Edward D. Stone. Fuente: 
Pavillion des États-Unis. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1958, n° 78, p. 30.
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dad en búsqueda de nuevos socios comerciales. La misma com-
petitividad se refl ejó en la monumentalidad de los pabellones de 
estos dos países. Ambos presentaban una cubierta colgada. Sin 
embargo, mientras en el pabellón americano el sistema estruc-
tural condicionaba la estructura formal, en el soviético el sistema 
estructural no condicionó la tipología formal. El pabellón circu-
lar de Estados Unidos, cuya estructural se asemeja a una “rueda 
de bicicleta”, fue proyectado por Edward D. Stone. El edifi cio fue 
construido a partir de dos anillos concéntricos unidos por tiran-
tes. Columnas metálicas fueron conectadas solamente al aro 
exterior aguantando toda la estructura al tiempo que dotaban 
de monumentalidad al edifi cio. El resultado obtenido fue una 
arquitectura colosal, de gran luz estructural, donde la estructura 
jugó un papel protagonista para obtener un gran efecto plástico. 
En el pabellón de la Unión Soviética proyectado por Y. Abramov, 
A. Borestki y U. Doubov, también tenía una audaz estructura. El 
proyecto partía de un sistema de pilares donde se colgaba toda 
la cubierta y las fachadas de cristal. A diferencia del pabellón de 
los Estados Unidos el sistema estructural no determina la forma 
fi nal de pabellón. La caja de cristal soviética ni siquiera planteaba 
un planta baja abierta para enfatizar su ligereza, por el contrario 
su cerramiento opaco en planta baja impedía que se apreciase la 
manera como se levantaba la construcción del pabellón. En su 
pórtico de entrada, una fi na losa donde reposaba las iniciales del 
país, se apoyaba en gruesos pilares sin ninguna relación entre el 
peso de losa y la cantidad y tamaño de los apoyos. En el interior, 
esa difi cultad de romper con la tradición académica pre moder-
na manifestada en la marquesina se hizo más explícita. El espa-
cio interior está caracterizado por tres naves sin apoyos entre la 
central y las laterales. La nave central se distingue por la cubierta 
transparente de sección arqueada. El espacio interior cuenta con 
muchas referencias clásicas aunque tiene un aire moderno en su 
conjunto. Esta particularidad del espacio moderno se ha altera-
do con la introducción en el interior del pabellón, para soporte 
de la exposición, de grandes paneles dispuestos regularmente. 
Esa estructura efímera, paradójicamente llenaba el vacío con el 
ritmo de los supuestos pilares que dividía el espacio en tres na-
ves y técnicamente se podían evitar. 
XXIII. Sección de la tipología estructural 
del pabellón de Unión Soviética en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Y. 
Abramov, A. Borestki y U. Doubov. Fuen-
te: Pavillion de L’U.R.S.S. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1958, n° 78, p. 34.
XXIV. Fotografía del pabellón de Unión So-
viética en la Exposición Universal de Bru-
selas (1958)/Y. Abramov, A. Borestki y U. 
Doubov. Fuente: Ídem.
XXV. Fotografía del interior del pabellón de 
Unión Soviética en la Exposición Universal de 
Bruselas (1958)/Y. Abramov, A. Borestki y U. 
Doubov. Fuente: Búsqueda por imagen en Goo-
gle [en línea]. Consulta: 10 de agosto 2015]. Dis-
ponible en: <http://bashny.net/uploads/images
/00/00/45/2014/03/05/0de88132d1.jpg>.
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Para Brasil, la condición de país poco desarrollado también se re-
fl eja en el diseño de la trama vial de la exposición. Sin embargo, al 
contrario de las dos grandes potencias mundiales, cuyo protago-
nismo y antagonismo, les emplazaron en terrenos de gran visibi-
lidad, la parcela dedicada a Brasil, apartada de la zona principal 
de la feria, refl ejaba la condición periférica y de poca importancia 
política, social y económica del país en el contexto internacional. 
El plan general de la Exposición Universal de Bruselas (1958) encon-
trado en archivo de Sergio Bernardes, reclama a través de un apunte 
XXVI. Parte del Plano General de la Expo-
sición Universal de Bruselas (1958). Ubica-
ción de los pabellones de Brasil y México 
apuntados con bolígrafo. Fuente: Archivo 
de Sergio Bernardes/Núcleo de Investiga-
ción y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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con bolígrafo de color azul, la creación del terreno del pabellón bra-
sileño sobre lo que antes era el emplazamiento asignado a Perú y 
parte de Uruguay. No obstante, el nuevo terreno se extiende al este 
asumiendo la forma de la valla que es el límite del área ferial. Al sur y 
a norte se acomoda al espacio restante entre la masa de vegetación y 
al oeste asume la forma de la calle de acceso al pabellón. De hecho, 
por este motivo, el terreno adquirió una forma muy irregular. Junto al 
emplazamiento del pabellón de Brasil, se ubica la parcela de México, 
sobre lo que antes eran las parcelas dedicadas a Colombia y Uruguay. 
XXVII. Plan de ubicación del Pabellón de 
Brasil con sello ofi cial de la Exposición Uni-
versal de Bruselas (1958). Fuente: Ídem.
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El perímetro de la parcela aparece delineado, aunque todavía provi-
sionalmente, en un plan de ubicación con sello ofi cial de la Exposici-
ón Universal de Bruselas (1958) que muestra un desnivel alrededor de 
cuatro metros desde el norte hacia el sur. 
El Pabellón de Brasil estaba compuesto por tres piezas, una base 
sólida que tomó la forma del terreno, una rampa que descendía 
en espiral a su nivel interior y una cubierta tensada desde cuatro 
torres ubicadas en sus esquinas. La rampa estaba encajada en un 
vaciado en la losa de la cubierta de ese zócalo. Sobre esta pieza el 
arquitecto situó la cubierta suspendida. Si la forma de la planta 
semienterrada asumía la forma de la parcela, en sus límites sur y 
oeste, la rampa era un intento de hacer continuo el paseo del visi-
tante que llegaba a través de la calle. Un umbral bajo la cubierta 
recibía y conducía al visitante hacia dentro del edifi cio. No obstan-
te, a diferencia de las otras dos piezas, la cubierta tiene una forma 
completamente autónoma en relación al sitio. El zócalo abrigaba 
los espacios de servicio y el auditorio mientras la rampa bajo la 
cubierta era el espacio expositivo. 
La creación de un espacio expositivo en rampa espiral descendien-
te fue primero ensayada por Frank Lloyd Wright en su proyecto 
para el Museo Guggenhein de Nueva York (1943), donde la rampa 
se desarrolla en seis plantas y conduce al visitante en un recorri-
do expositivo descendente. La forma circular del espiral de Wright 
abre paso a la forma ovalada elegida por Bernardes para organizar 
la exposición en torno a la circulación y el itinerario perceptivo. A 
diferencia de la cúpula del Guggenhein, Bernardes optó por el im-
pluviun y el globo facilitando el desagüe de las aguas de lluvia en 
el jardín proyectado en el interior del pabellón. 
La cubierta es la protagonista del proyecto y tiene su forma indepen-
diente del sitio. Sin embargo, la rampa obedeció los criterios de la to-
pografía, así como el zócalo que siguió la forma residual de la parcela.
XXVIII. Fotografía de la maqueta del Pabellón 
de Brasil en la Exposición Universal de Bru-
selas (1958)/Sergio Bernardes. Véase el zóca-
lo en primer plano, el vaciado en su losa y la 
cubierta colgada. Nótese la fl uidez del espacio 
de la calle continuando para dentro MEURS, 
DE KOONING, DE MEYER, Op. cit. 1999, p. 6.
XXIX. Perspectiva del anteproyecto del Museo 
Guggenheim Nueva York (1943)/Frank Lloyd 
Wright. Fuente: FRAMPTON, K. História crítica da 
arquitetura moderna. São Paulo: Martins Fon-
tes, 1997, p. 229. 
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XXX. Fotografía del Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Sergio 
Bernardes. Fuente: MEURS, DE KOONING, DE 
MEYER, Op. cit. 1999, p. 11. 
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XXXI. Plan altimétrico del terreno de Bra-
sil en la Exposición Universal de Bruselas 
(1958)/FR. Beeckman. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación 
y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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XXXII. Estudio de la relación de la cubierta 
y de la rampa con la topografía del terreno. 
Nótese que no hay relación de la cubierta 
con la forma de la parcela que siquiera tie-
ne sus límites dibujados. Fuente: Ídem.
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XXXIII. Fotografía del pabellón de Bra-
sil en la Exposición Universal de Bruse-
las (1958)/Sergio Bernardes. Fuente: NO-
BRE, Op. cit., 2014. 
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358 6.3. la técnica:  Ampliando las posibilidades 
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La vida infl uyó en el desarrollo del proyecto del Pabellón de CSN 
(1954). El programa era el de un stand de feria que debía ma-
nifestar la modernidad de la nación brasileña para el resto del 
mundo. No había exigencias de cómo debería edifi carse. La exi-
gencia era destacarse por su modernidad y contemporaneidad. 
Sergio Bernardes no buscó la monumentalidad en el edifi cio, 
que por su ubicación debía asumir su posición periférica en el 
recinto de la exposición, dejando el protagonismo para los edi-
fi cios localizados en los nudos principales del espacio ferial. Sin 
embargo, utilizó un globo aerostático vinculado al pabellón para 
relacionarse visualmente con el Atomiun, llamando la atención 
de los visitantes de la exposición brasileña.  
La composición del pabellón se relaciona con el sitio, mientras 
la forma de la cubierta es autónoma, la rampa obedece los crite-
rios de la topografía y el zócalo toma la forma del perímetro de 
la parcela. El Museo Guggenheim de Nueva York, proyectado por 
Frank Lloyd Wright ejerció una notable infl uencia en el espacio 
expositivo del Pabellón de Brasil. 
En el campo de la técnica, vale destacar la participación del in-
geniero Paulo Fragoso en el desarrollo del proyecto. Su trabajo 
fue indispensable en el diseño de los elementos estructurales y 
también en la formulación del programa de ejecución de la obra.
XXXIV. En la página anterior, lámina del 
Proyecto estructural del Pabellón de Brasil en 
la Exposición Universal de Bruselas (1958) sella-
da por el Ingeniero Paulo Fragoso y por el ar-
quitecto Sergio Bernardes. Planta y secciones 
de la estructura de la cubierta. Fuente: Archivo 
de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y 
Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
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XXXV. Lámina de la primera propuesta del 
Pabellón de Brasil en la Exposición Univer-
sal de Bruselas (1958)/Sergio Bernardes. 
Boceto de la planta baja. Fuente: Archivo 
de Sergio Bernardes/Núcleo de Investiga-
ción y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
Mientras la forma de la cubierta es autónoma en relación al 
sitio, la rampa y el zócalo se adaptan al lugar. Poco ha cam-
biado en el diseño de la cubierta desde la primera propuesta 
encontrada en los archivos de Sergio Bernardes. En el primer 
anteproyecto, todavía sin disponer de unos límites defi nidos, 
la rampa desempeña un papel protagonista para la organiza-
ción del itinerario expositivo pero el espacio se irá adaptán-
dose en el desarrollo del proyecto al programa. La forma del 
zócalo tampoco ha experimentado muchos cambios si bien 
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XXXVI. Lámina de la primera propuesta del 
Pabellón de Brasil en la Exposición Univer-
sal de Bruselas (1958)/Sergio Bernardes. Bo-
ceto de la planta de subsuelo. Fuente: Ídem. 
puede observarse que el auditorio inicialmente fue posicio-
nado en el fl anco sur para después ocupar la parte oeste de 
la base semienterrada del edifi cio. El umbral situado en la 
esquina noroeste de la cubierta, el impluvium en su centro y 
también el jardín en el vacío central de la rampa ya estaban 
defi nidos también en este primer anteproyecto. La geometría 
de la proyección de la cubierta en este primer proyecto coin-
cide en la esquina noreste con la geometría de terreno, en el 
desarrollo del proyecto se modifi cará su geometría.  
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XXXVII. Lámina de la segunda propuesta 
del Pabellón de Brasil en la Exposición Uni-
versal de Bruselas (1958)/Sergio Bernar-
des. Planta baja. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ.
El segundo anteproyecto cuenta ya con la defi nición exacta del 
terreno. El arquitecto optó por reubicar el auditorio encajándo-
lo perfectamente en la forma residual de la fi nca hacia el oes-
te. Bernardes defi nió también en esta etapa, la geometría de la 
proyección de la cubierta tensada. Aparecieron los lavabos en la 
entrada del auditorio y también, un bar al fi nal de la pendiente. 
Surgió en el dibujo los apoyos de la rampa, se modifi có la salida 
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XXXVIII. Lámina de la segunda propuesta 
del Pabellón de Brasil en la Exposición Uni-
versal de Bruselas (1958)/Sergio Bernardes. 
Planta de subsuelo. Fuente: Ídem.
del pabellón a la calle y en el espacio de la rampa apareció una 
línea dividiendo el área de circulación de la zona reservada a la 
exposición. Se organizó la recepción a los visitantes en la misma 
zona de la primera propuesta, después de la entrada y antes de 
que el visitante inicie la visita a la zona de exposición. Se presen-
tó en este dibujo, los cerramientos de la zona de la cubierta sus-
pendida en el límite exterior de la rampa. Por su representación 
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en el dibujo se supone que se trataba de un material opaco, o 
todavía indefi nido. Sin embargo, contradictoriamente, en la lá-
mina de las secciones se puede ver que se trata de cerramien-
tos de vidrio. Inexplicablemente, la cubierta tensada pierde su 
diseño de curva catenaria, dando origen a una curva muy su-
ave casi plana que se deprime cerca del centro. La estructura 
metálica de la cubierta, presente desde los primeros bocetos, 
también extrañamente desaparece en este anteproyecto. El 
impluvium aparece cerrado y con la función de vivero, idea que 
abandonó después probablemente por la difi cultad de adaptar 
las especies tropicales al clima templado y frío. 
XXXIX. Boceto Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Ser-
gio Bernardes. Fuente: Archivo de Sergio 
Bernardes/Núcleo de Investigación y Docu-
mentación - NPD - FAU/UFRJ.
XL. Lámina de la segunda propuesta del 
Pabellón de Brasil en la Exposición Univer-
sal de Bruselas (1958)/Sergio Bernardes. 
Secciones.  Fuente: Ídem.
XLI.  En la página posterior, unica lámi-
na de la tercera propuesta del Pabellón de 
Brasil en la Exposición Universal de Bruse-
las (1958)/Sergio Bernardes. Planta de sub-
suelo. Fuente: Ídem.
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En el tercer anteproyecto solo se localizó la lámina de la planta 
de subsuelo, donde el arquitecto ha retrasado la posición del bar 
para posibilitar la existencia de una rampa de salida. En la plan-
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ta defi nitiva el cerramiento de la zona de la cubierta colgada se 
mantiene en el límite de la rampa solamente en la primera esqui-
na después de la entrada, en la zona de recepción. Después de 
esta zona, se llevó el cerramiento al límite externo de la cubierta. 
XLII. Lámina N° 2 de la cuarta y defi nitiva 
propuesta del  Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Ser-
gio Bernardes. Planta baja. Fuente: Archivo 
de Sergio Bernardes/Núcleo de Investigaci-
ón y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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Sobre el núcleo de servicios en la entrada del auditorio se sitúa una 
zona administrativa con cuatro despachos y también la cabina de 
proyección de cine. La estructura metálica de la cubierta volvió a 
ser la protagonista del proyecto apareciendo ya muy defi nida.   
XLIII. Lámina N° 3 de la cuarta y defi nitiva 
propuesta del Pabellón de Brasil en la Exposi-
ción Universal de Bruselas (1958)/Sergio Ber-
nardes. Planta de subsuelo. Fuente: Ídem. 
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XLIV. Lámina N° 4 de la cuarta y defi nitiva 
propuesta del Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Ser-
gio Bernardes. Secciones. Fuente: Archivo 
de Sergio Bernardes/Núcleo de Investiga-
ción y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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XLV. Lámina N° 5 de la cuarta y defi nitiva 
propuesta del Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Ser-
gio Bernardes. Secciones. Fuente: Ídem.
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XLVI. Lámina N° 6 de la cuarta y defi nitiva 
propuesta del Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Ser-
gio Bernardes. Fachadas. Fuente: Archivo 
de Sergio Bernardes/Núcleo de Investiga-
ción y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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XLVII. Lámina N° 7 de la cuarta y defi nitiva 
propuesta del Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Ser-
gio Bernardes. Fachadas. Fuente: Ídem. 
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El edifi cio se compone de tres piezas. El zócalo semienterrado y 
la rampa se han construido con sistema de hormigón armado. 
En contraposición, la cubierta se ha construido con estructura 
metálica, de modo poco convencional para la época aunque el 
sistema fuera muy explorado durante la Exposición Universal 
de Bruselas (1958). La cubierta era poco usual pues exploraba 
las cualidades de un nuevo material de construcción, utilizado 
inicialmente en puentes: el cable de acero que tiene óptimas 
prestaciones y una gran resistencia a la tracción.
XLVIII. Fotografía de la maqueta de la es-
tructura del Pabellón de Brasil en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/
Sergio Bernardes. Fuente: Pavilhão do 
Brasil na Exposição Internacional de 
Bruxelas. Módulo, 1958, nº 9, p. 22. 
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La sección de la cubierta tiene una forma tendida de curva 
catenaria y explora la estructura como el elemento princi-
pal de la composición.
En este sentido, el Pabellón de Brasil en la Exposición Uni-
versal de Bruselas (1958) refleja dos condiciones importan-
tes de la arquitectura moderna brasileña: libertad creativa 
y valoración de la estructura como elemento de composici-
ón de la arquitectura.
En el mismo año, 1958 a través de un concurso de proyectos 
el arquitecto Paulo Mendes da Rocha,14 discípulo de Artigas y 
también, uno de los maestros de la Escuela Paulista, proyectó 
la el Gimnasio del Club Atlético Paulistano.15  Su proyecto, ga-
nador del concurso, aunque sea formalmente y constructiva-
mente muy distinto, se inspiró en el principio estructural de la 
cubierta del proyecto del Pabellón de Brasil en la Exposición 
Universal de Bruselas (1958) de Sergio Bernardes. 
14.  El arquitecto Paulo Mendes da Rocha fue 
galardonado con el “Pritzker prizer” en 2006. 
15.  En coautoría con João de Gennaro. 
La primera cuestión: el tamaño del espacio de juego 
y como cubrir un gran vano de una forma que no fuera 
pesada. En ese momento estaba de moda las estructuras 
tensadas y yo pensé en ello simplemente porque se ha-
blaba en ese momento. Hice algunas pruebas, e incluso 
había un pabellón muy interesante ya construido de Ser-
gio Bernardes para la Exposición Universal de Bruselas. 
Bernardes hizo un pabellón cóncavo con cables tensados 
en forma de tienda con un agujero en el centro. Era muy 
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interesante desde el punto de vista de las tensiones, por-
que aquel círculo de acero en el centro estaba sometido 
a tensiones homogéneas por todas las partes, o sea, dis-
frutaba de la indeformabilidad de la forma circular. Por 
compresión o por tracción el círculo es indeformable. Yo 
pensé que también podría, hacerlo así, leve, y cree una es-
tructura para resguardar una plaza que imaginé excavada 
para crear el edifi cio más bajo, por tanto las gradas irían 
hacia abajo y la cubierta estaría suspendida encima.
En el edifi cio de Bernardes, fíjate que interesante, el edifi -
cio se cerraba eventualmente por un balón de helio de un 
diámetro un poco mayor que el agujero. El balón estaba 
atado de un cable que salía del centro de este gran espa-
cio y volaba anunciando el pabellón. Si llovía, recogían el 
cable y el balón cerraba el espacio. 
En el gimnasio paulista yo intentaba por lo menos utilizar 
la ingeniosidad de este proyecto, con el inconveniente de 
que con ese sistema, la altura del centro era la menor, 
donde justamente yo necesitaba más altura para el juego. 
Así que pensé que en lugar de hacer eso, podría hacer una 
estructura y colgarla de una subestructura metálica que 
se apoya a su vez en una base compuesta por un círculo 
de hormigón gigante que trabaja a tracción (los 6 pilares) 
atados por un anillo que trabaja a compresión y mantiene 
la estructura. Un detalle que considero interesante es que 
esa cubierta tiene cables dobles, de manera que van des-
de el punto de hormigón hasta la cubierta y vuelven, con 
eso conseguimos que en cada apoyo hubiera una persona 
que pudiese regular la tensión del cable y que todos estén 
exactamente igual. Ahí es donde se ve que la arquitectura 
es, antes que nada, el brillo del éxito de la técnica. 16
16.  Cf.: ROCHA, P. M. et al. Conversa-
ciones con Paulo Mendes da Rocha. En 
Blanco, 2014, nº 15, p. 115.
XLIX. Secciones del Gimnasio del Club 
Atlético Paulistano (1958)/Paulo Men-
des da Rocha. Fuente: FRANCALOSSI, I. 
Clássicos da Arquitetura: Ginásio do Clu-
be Atlético Paulistano/Paulo Mendes da 
Rocha e João de Gennaro. ArchDaily Bra-
sil [en línea], 2015. [Consulta: 17 de sep-
tiembre 2015]. Disponible en: < http://
www.archdaily.com.br/br/01-139826/
classicos-da-arquitetura-ginasio-do-
-clube-atletico-paulistano-slash-paulo-
-mendes-da-rocha-e-joao-de-gennaro >. 
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Así pues, para resolver el problema de la poca altura en el centro 
de la cubierta de su proyecto para el Gimnasio del Club Atlético 
Paulistano (1958), Mendes da Rocha utilizó un anillo circular rígi-
do, después de observar el comportamiento del anillo del borde 
del agujero de la cubierta del edifi cio proyectado por Bernardes.
Prince y Hobin17 han hecho una crítica a la manera como 
Sergio Bernardes ha dividido las cargas a lo largo del bor-
de de la cubierta apoyándolo en delgados pilares metá-
licos para mantener esbeltas las cuatro torres en las es-
quinas de la cubierta. La crítica, ha acusado Bernardes de 
disfrazar esta parte de la estructura. Lo que parece inad-
misible para los críticos ingleses, no era un problema para 
Bernardes, que consideraba el efecto plástico primordial. 
17.  Cf.: PRINCE, R.; HOBIN, R. The Han-
ging roof. The Architectural Review, 1958, 
n° 739, p. 133-138. 
L. Fotografía del Gimnasio del Club 
Atlético Paulistano (1958)/Paulo Mendes 
da Rocha. Fuente: Ídem.
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LI. Fotografía del Pabellón Noruego en la Ex-
posición Universal de Bruselas (1958)/Sverre 
Fehn. Véase los pilares transparentes en ple-
xiglás. Fuente: MOYA, M.D.S. El Pabellón de los 
países nórdicos en la Bienal de Venecia de Sver-
re Fenh. La cubierta fi ltro: sol, árboles, sombra. 
Tesis Doctoral [en línea]. Doctorado en Proyec-
tos Arquitectónicos, Escuela Técnica Supe-
rior de Arquitectura de Madrid, Universidad 
Politécnica de Madrid, 2012, p.298. [Consul-
ta: 26 de agosto 2015]. Disponible en: <http://
oa.upm.es/14848/1/TESIS_MDOLORES_SAN-
CHEZ_MOYA.pdf>
LII. Imagen a la derecha, fotografía de la 
maqueta de la estructura del Pabellón de 
Brasil en la Exposición Universal de Bruse-
las (1958)/Sergio Bernardes. Véase la pre-
sencia de los pilares delgados a lo lago de 
los bordes longitudinales. Fuente: Pavilhão 
do Brasil na Exposição Internacional de 
Bruxelas. Op. cit., 1958, p. 23.
LIII. Fotografía del Pabellón de Alemania 
en la Exposición Universal de Barcelona 
(1929)/Mies Van der Rohe. Véase los pila-
res cruciformes revestidos en acero cro-
mado que reflejan los materiales de su 
entorno inmediato confundiéndose con 
la imagen de fondo. Fuente: Foto de Pepo 
Segura [en línea]. Fundación Mies Van der 
Rohe Barcelona.  [Consulta: 26 de agos-
to 2015]. Disponible en: <http://miesbcn.
com/es/el-pabellon/imagenes/>
LIV. En la página posterior, fotografía del 
pabellón de Brasil en la Exposición Univer-
sal de Bruselas (1958)/Sergio Bernardes. 
Véase uno de los pilares delgados en pri-
mero plano. Fuente: NOBRE, Op. cit., 2014. 
Estos delgados pilares eran una recurrencia a los pilares que 
apoyan la losa del suelo de la zona privada de la pareja de la 
Casa Lota. La pintura de color negro de esta parte de la estruc-
tura seguramente era para hacerlos desaparecer bajo la sombra 
de la losa, pura experimentación. La misma idea, materializada 
de otra manera, ha sido concretada por Sverre Fehn en el Pa-
bellón Noruego de la misma exposición universal. El arquitecto 
nórdico ha utilizado algunos pilares construidos con plexiglás, 
un material sintético transparente, capaz de hacer desaparecer 
los apoyos. Esta idea tiene como matriz los pilares cruciformes 
del pabellón proyectados por Mies para Exposición Universal 
de Barcelona (1929) que fueron revestidos en acero cromado 
con el propósito de hacerlos desaparecer visualmente.
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LV. Fotografía del pabellón de Brasil en la 
Exposición Universal de Bruselas (1958)/
Sergio Bernardes. Véase los pilares del-
gados a lo largo del borde de la cubierta. 
Fuente: NOBRE, Op. cit., 2014. 
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En este edificio Sergio Bernardes desarrolló otra de sus 
estructurales singulares. Así como para Mendes da Rocha, 
para Bernardes la arquitectura también era “el brillo del 
éxito de la técnica”.18 Este era el campo donde él siempre 
exploraba al máximo las posibilidades del diseño arqui-
tectónico. Sin embargo, invariablemente Bernardes con-
taba con un ingeniero que desarrollaba sus complejas ide-
as, por lo tanto el proyecto estructural es una pieza clave 
para que se entienda el progreso de la concepción del 
edificio desde el diseño a la construcción. La complejidad 
de la cubierta ha demandado la necesidad de un diseño 
minucioso. El programa de ejecución de la cubierta pre-
veía once etapas:
1. Cimientos
2. Montaje de las torres
3. Ensamblaje de los pilares y vigas de borde
4. Montaje de los cables de acero y anillo del borde del 
impluvio
5. Ensamblaje de los perfiles de acero apoyados en los 
cables
6. Ajustes de los cables conforme orientación del 
proyecto (Detalle 9)
7. Montaje de las placas de madera contrachapada y ca-
mada de impermeabilización
8. Plano de montaje de las placas de hormigón:
 Simultáneamente las áreas de numero uno
 Ídem para las de número dos y así sucesivamente
9. Ajuste final
10. Ensamblaje del restante de placas de hormigón
11. Montaje de la tapadura 
18.  ROCHA, Op. cit. 2014, p. 115.
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LVI. Lámina del Proyecto estructural del 
Pabellón de Brasil en la Exposición Uni-
versal de Bruselas (1958) sellada por el 
Ingeniero Paulo Fragoso y por el arqui-
tecto Sergio Bernardes. Programa de eje-
cución de la cubierta. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigaci-
ón y Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
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De hecho, la estructura de la cubierta estaba formada por cua-
tro torres de acero en celosía, con base y alzado triangulares. 
Cuatro vigas en celosía, hechas con tubos de acero, en los bor-
des de la cubierta. Las dos vigas más pequeñas con 37 metros 
de largo y las dos más grandes con 60 metros de largo - apoya-
das en pilares tubulares de sección cuadrada. Un anillo central 
también de acero, estructuraba el borde del impluvium. Cator-
ce cables de acero se estiraban de un lado a otro a lo largo de la 
cubierta atados a las vigas más pequeñas. Dos de estos cables 
se interrumpían por el vacío constituido por el anillo, otros dos 
rozaban su borde. Transversalmente a los cables, cuarenta y 
nueve líneas compuestas por dos perfi les yuxtapuestos de ace-
ro de sección “L” formaban un perfi l “T” invertido que conec-
taba las vigas de borde y se abrazaban sobre los cables dando 
rigidez al conjunto. Estas líneas servían de apoyo para unas 
placas de madera contrachapada con más o menos cinco milí-
metros de espesor y también para las placas de hormigón con 
30 milímetros de espesor que iban sobre las de madera. 
El conjunto se estabilizaba aprovechando el peso del hormi-
gón. Por último iba una lámina de material impermeabilizan-
te, el mismo utilizado por Paul Rudolph en su proyecto para la 
Casa Healy (1948-1950), nominado “cocoom”. El conjunto se 
complementaba por catorce pilares que apoyaban los bordes 
más largos de la cubierta y ocho que apoyaban los bordes más 
pequeños. Del extremo de estos últimos apoyos se anclaban 
otros cables de acero que estaban anclados en la otra punta al 
suelo. La tensión aplicada en estas piezas ayudaba a mantener 
todo el conjunto bajo la tracción necesaria para que la cubierta 
se mantenga erguida. Todas las piezas principales y secunda-
rias como uniones y conectores fueron diseñadas y fabricadas 
para la ejecución del edifi cio. 
Además del proyecto estructural hecho por el estudio de Sergio 
Bernardes con la colaboración del ingeniero Paulo Fragoso se 
encontró, en el archivo del arquitecto, algunas láminas com-
plementarias detallando más algunos puntos de la cubierta. 
Las láminas están selladas por la empresa Acomal Malines bajo 
encargo de la empresa constructora belga Bâtiments et Ponts, 
probablemente la empresa responsable por la construcción.
LVII. En la página posterior, lámina del 
Proyecto estructural del Pabellón de Bra-
sil en la Exposición Universal de Bruselas 
(1958) sellada por el Ingeniero Paulo Fra-
goso y por el arquitecto Sergio Bernardes. 
Planta de la cubierta. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación y 
Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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La rampa y el zócalo fueron construidos con sistemas de hor-
migón armado. Dos láminas del proyecto nos muestran cómo 
eran los cimientos y los soportes de las losas de esta parte del 
edifi cio. El zócalo tenía una combinación de cimentaciones. 
Los muros internos se apoyaban en zapatas combinadas. En 
las partes sur y este, una zapata corrida apoyaba varios pila-
res y el muro de cerramiento. En el límite de la calle, el muro 
del auditorio se apoyaba también en zapatas combinadas. 
En la zona del porche de la salida no hay muro y por eso los 
pilares se apoyaban en zapatas aisladas que terminaban al 
encontrar el muro de contención. En la zona de la rampa jun-
to a la parte norte, más alta, un muro de contención permitía 
asumir el nivel del terreno con el punto de entrada desde la 
calle. En este lugar el propio muro es el soporte de la losa. To-
LVIII. En las páginas anteriores, lámina del 
Proyecto estructural del Pabellón de Bra-
sil en la Exposición Universal de Bruselas 
(1958) sellada por el Ingeniero Paulo Fra-
goso y por el arquitecto Sergio Bernardes. 
Detalles de la cubierta. Fuente: Archivo de 
Sergio Bernardes/Núcleo de Investigación 
y Documentación - NPD - FAU/UFRJ. 
LIX. Abajo, lámina del Proyecto estructu-
ral del Pabellón de Brasil en la Exposición 
Universal de Bruselas (1958) sellada por el 
Ingeniero Paulo Fragoso y por el arquitecto 
Sergio Bernardes. Plan de los imientos del 
zócalo. Fuente: Ídem.
LX. En la página posterior, lámina del 
Proyecto estructural del Pabellón de Bra-
sil en la Exposición Universal de Bruselas 
(1958) sellada por el Ingeniero Paulo Frago-
so y por el arquitecto Sergio Bernardes. Plan 
de los cimientos de la rampa. Fuente: Ídem. 
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das las otras partes de la rampa estaban apoyadas sobre treinta 
y tres pilares que por su parte se apoyan en zapatas aisladas.  
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La losa de cubierta del zócalo se construyó de dos maneras. En 
el auditorio cuatro vigas transversales apoyaban la losa. En la 
zona de exposición la cubierta de forma irregular fue resuelta 
con un conjunto de vigas planas que se encontraban en el pun-
to donde se ubicaba una de las torres de acero de la cubierta 
LXI. Abajo, lámina del Proyecto estructural del 
Pabellón de Brasil en la Exposición Universal de 
Bruselas (1958) sellada por el Ingeniero Paulo 
Fragoso y por el arquitecto Sergio Bernardes. 
Plan de la losa de cubierta del zócalo. Fuente: 
Archivo de Sergio Bernardes/Núcleo de Inves-
tigación y Documentación - NPD - FAU/UFRJ.
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colgada. Otras vigas más pequeñas complementaban la malla 
de apoyo de la losa. La rampa tenía una losa de estructura sen-
cilla, dos vigas principales descendentes fueron puestas a lo 
largo de la rampa, ubicadas sobre las líneas de los pilares. Las 
vigas cruzan las primeras perpendicularmente sobre cada par 
de pilares. En el interior de cada espacio entre vigas, fue molde-
ada una losa con nervios longitudinales. 
LXII. Abajo, lámina del Proyecto estructu-
ral del Pabellón de Brasil en la Exposición 
Universal de Bruselas (1958) sellada por el 
Ingeniero Paulo Fragoso y por el arquitec-
to Sergio Bernardes. Plan de la losa de la 
rampa. Fuente: Ídem. 
LXIII. Planta baja del Pabellón de Brasil en la 
Exposición Universal de Bruselas (1958)/Ser-
gio Bernardes. Fuente: Dibujo del autor (2015).
0  1             5                 10(m)
LXIV. Abajo, planta semienterrada del Pa-
bellón de Brasil en la Exposición Univer-
sal de Bruselas (1958) /Sergio Bernardes. 
Fuente: Ídem.
LXV. A la derecha, planta alta del audito-
rio del Pabellón de Brasil en la Exposición 
Universal de Bruselas (1958) /Sergio Ber-
nardes. Fuente: Ídem.
0  1             5                 10(m)
0  1             5                 10(m)
LXVI. Sección longitudinal del Pabellón de 
Brasil en la Exposición Universal de Bruse-
las (1958) /Sergio Bernardes. Fuente: Dibu-
jo del autor (2015).
0  1             5                 10(m)
LXVII. Sección transversal del Pabellón de 
Brasil en la Exposición Universal de Bruse-
las (1958) /Sergio Bernardes. Fuente: Ídem.
0  1             5                 10(m)
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En el ámbito de la vida, el objetivo fue proyectar a Brasil como 
una nación en proceso de industrialización, con una arquitec-
tura moderna, alineada con los tipos constructivos, materia-
les y el vocabulario vigente de los países desarrollados, que ha 
infl uenciado los intereses del arquitecto durante el desarrollo 
del proyecto y propició la adopción de la singular cubierta 
tensada del Pabellón que supuso un notable reconocimiento 
del arquitecto y el establecimiento de una voz propia dentro 
de la corriente carioca del Movimiento Moderno brasileño y 
constituye un edifi cio de referencia en la arquitectura moder-
na brasileña. Además se introducen los aspectos fenomenoló-
gicos aprovechando la forma de la cubierta e incorporando un 
globo que actúe de elemento de cierre del óculo del espacio 
expositivo y receptivo del pabellón.
En relación al sitio, el arquitecto tomó dos posiciones, una en 
relación al zócalo y la rampa y otra, en relación a la cubierta. 
Los primeros son resultado de directo del lugar. El zócalo, asu-
me la forma residual del terreno y la rampa daba continuidad al 
paseo desde la calle. La cubierta tiene una forma autónoma en 
relación al sitio. El proyecto se desarrolla buscando la mejora 
de su funcionalidad para introducir al visitante en la atmósfe-
ra del pabellón y en el itinerario que se produce en torno a la 
rampa protagonista del interior. El zócalo que defi ne el diseño 
curvo de la calle con su fachada se curva y desaparece apro-
vechando el desnivel al paso que crea un vacío cubierto que 
recoge el peatón y lo conduce hacia la rampa de exposiciones. 
  
A los ensayos empíricos practicados por el arquitecto duran-
te el proceso de proyecto y construcción de sus obras se unió 
el aporte técnico proveniente de la ingeniería estructural del 
ingeniero Paulo Fragoso. 
El Pabellón de Brasil en la Exposición Universal de Bruselas 
(1958) es una de las estructuras singulares de cubierta tensa-
da diseñadas por Sergio Bernardes, que simboliza el desafío 
técnico y el talante inventivo del arquitecto. 
LXVIII. Fotografía de una esquina de la 
cubierta del Pabellón de Brasil en la Expo-
sición Universal de Bruselas (1958)/Sergio 
Bernardes. Nótese el contraste con el tipo 
formal también moderno, pero ya tradicio-
nal, del Pabellón de México (1958)/Pedro 
Ramirez Vasquez y Rafael Mijares Alcerreca. 
Fuente: Pavillion du Mexique. L’Architecture 
d’Aujourd’Hui, 1958, n° 78, p. 33.
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I. Fotografía del salón de la Casa Lota 
(1951)/Sergio Bernardes. Fuente: RODRI-
GUES, G.G., BARROS, P. de. Bernardes [pelícu-
la]. Escrito por Gustavo Gama Rodrigues, Pau-
lo de Barros e Yan Motta. Rio de Janeiro: 6D 
Filmes, Rinoceronte produções y GNT, 2014.
II. Fotografía los pasillos entre los bloques 
del Sanatório de Curicica. Fuente: Costa, R. 
D. et al., O sanatório de Curicica: Uma obra 
pouco conhecida de Sérgio Bernardes. Ar-
quitextos, Vitruvius [en línea]. 2002, año 03, 
nº 026.02 [Consulta: 04 de marzo 2014]. Dis-
ponible en: <http://www.vitruvius.com.br/
revistas/read/arquitextos/03.026/766>. 
III. Fotografía de la Casa Staub (1950. 
Fuente: Residência de verão em Petrópolis. 
Arquitetura e Engenharia, 1952, vol. 20, p. 55.
El talante inventivo de Sergio Bernardes se ilustra en las pri-
meras obras analizadas en la tesis donde se experimenta em-
píricamente con la introducción de elementos y componentes 
metálicos enriqueciendo y distanciándose de los postulados 
de la corriente carioca. La investigación examina el carác-
ter empírico y de construcción experimental de la Casa Lota 
(1951) que Sergio Bernardes construye al inicio de su trayec-
toria profesional y que marcará el rumbo de su arquitectura. 
En la construcción con una estructura parcialmente metálica 
y cubierta ligera Bernardes desarrolló su talante inventivo 
para desafi ar el conocimiento preestablecido, introduciendo 
innovaciones técnicas y asumiendo los riesgos inherentes a 
la falta de experiencia práctica y también técnica. El proyecto 
de la Casa Lota puso a Sergio Bernardes en contacto con sis-
temas estructurales y formales que no eran habituales en la 
corriente carioca del Movimiento Moderno brasileño.
Antes de proyectar la Casa Lota (1951) construye el Sanatorio de 
Curicica (1949) donde ensaya la combinación de sistemas. Para 
construir los elementos de comunicación en el Sanatorio cons-
truye una losa de hormigón apoyada en ligeros tubos metálicos. 
Este era un tipo estructural recurrente en la arquitectura moder-
na brasileña, pero el efecto paradójico al situar una losa maciza 
apoyada en una estructura ligera impulsó a Sergio Bernardes a 
avanzar en esta investigación estructural. En la Casa Staub (1950), 
el arquitecto recurre a la combinación de estructuras apoyando la 
losa rígida del piso superior sobre pilares en celosía formados por 
redondos de acero. La losa rígida apoyada en pilares metálicos re-
apareció en 1954 en el proyecto para una piscina en Rio de Janeiro. 
Sin embargo, un pilar tubular de acero relleno de hormigón obtie-
ne una mejor resistencia a la compresión que un pilar formado por 
redondos en celosía. Este fue un período empírico de aprendizaje 
donde ensayó la combinación de sistemas que suscitó la preferen-
cia del arquitecto por la dimensión técnica expresada en sus obras 
por el equilibrio preciso entre la forma y el esfuerzo.
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IV. Fotografía Casa Lota (1952)/Sergio Ber-
nardes. Véase la losa rígida de la zona priva-
da de la pareja apoyada en duplas de pilares 
tubulares metálicos rellenos de hormigón. 
Fuente: Foto del autor (2013).
399
Un año después del proyecto de Casa Lota (1951) Bernardes 
diseñó el despacho de la Compañía Llyod Aéreo (1952), un 
proyecto de interiorismo donde el forjado del entresuelo, 
colgaba de la viga de hormigón que soportaba el primer 
piso del edificio. Delgados tirantes de acero soportaban la 
estructura de la losa y una delicada escalera de diseño ligero 
e ingrávido completaba el conjunto e ilustra el perfecciona-
miento de sus recursos constructivos.
 
Además de la Casa Lota, los proyectos de los pabellones fue-
ron imprescindibles para verifi car la versatilidad técnica de 
Sergio Bernardes. Estos proyectos se plantearon como desa-
fíos decisivos en la trayectoria profesional del arquitecto y le 
pusieron en contacto con el sector industrial nacional e inter-
nacional que le permitió experimentar nuevas posibilidades 
técnicas que le facilitaron el desarrollo de su obra y forjaron 
su dimensión de constructor experimental. 
V. Fotografía de la Piscina (1954)/ Ser-
gio Bernardes. Véase los pilares de tu-
bos de acero rellenos de hormigón que 
soporta la losa. Fuente: Report on Brazil. 
The Architectural Review, 1954, vol. 116, 
nº 694, octubre, p. 244. 
VI. Fotografía despacho de la Compañía 
Llyod Aéreo/Sergio Bernardes (1952). Véa-
se el forjado del piso entresuelo colgado al 
techo por tirantes. Fuente: Bureaux de la 
Compagnie Nationale Aérienne Llyod à Rio 
de Janeiro. L’Architecture d’Aujourd’Hui, 
1952, nº 42, p. 9. 
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En el ámbito nacional, el Pabellón de CSN (1954) fue la obra 
cumbre de los ensayos que Sergio Bernardes elaboró en su 
período de formación como arquitecto. Estas experiencias pro-
piciaron la capacidad del arquitecto de explorar numerosas 
alternativas estructurales que determinan la forma del edifi cio 
que pasó de las losas de hormigón a la ligereza metálica. Cons-
truido para la Compañía Siderúrgica Nacional (CSN) el pabellón 
que adopta el “factor de forma” usado en la ingeniería y la tipo-
logía estructural de un puente, es un edifi cio de singular belle-
za y rigor que ilustra, además de las posibilidades técnicas del 
acero, sus convicciones constructivas.
VII. Lámina nº 23 del proyecto del Pabel-
lón de CSN (1954)/Segunda versión del 
diseño. Fuente: Archivo de Sergio Bernar-
des/Núcleo de Investigación y Documentación 
- NPD - FAU/UFRJ.  
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VIII. Sección del proyecto del Edifi cio del 
Senado Federal (1955)/Sergio Bernardes. 
Fuente: Edifício do Senado Federal. Arquite-
tura e Engenharia, 1956, vol. 41, p. 4.
IX. Fotografía del Pabellón de São Cristó-
vão (1958)/Sergio Bernardes. Fuente: BAS-
TOS, M. A. J. Renato Anelli enfoca a arqui-
tetura contemporânea no Brasil. Resenhas 
Online, Vitruvius [en línea], 2011. [Consulta: 
29 de mayo 2015]. Disponible en: <http://
www.vitruvius.com.br/revistas/read/rese-
nhasonline/10.110/3853>. 
Sergio Bernardes ganó el concurso para el Senado Federal en 
Rio de Janeiro, capital de Brasil en 1955, con una propuesta de 
un rascacielos de estructura metálica. Los esfuerzos generados 
por el apilamiento de los forjados se descargan en unas vigas 
en celosía con tres pisos de altura y base arqueada - lo que le 
confi ere más resistencia. Las vigas se apoyan en apenas cuatro 
pilares que soportan el piso del entresuelo. Este piso aparece 
independiente en relación a la forma de la estructura que con-
fi gura el volumen principal del edifi cio.
El Pabellón de São Cristóvão, fue construido en la ocasión de la 
Exposición Internacional de Industria y Comercio de Rio de Ja-
neiro (1958). El edifi cio de planta elíptica en hormigón que está 
compuesto por un anillo de altura variable apoyado en pilares 
en todo su perímetro, que soportaba una cubierta metálica sus-
pendida por cables. En sección transversal, la cubierta aprove-
cha la disposición de los cables de acero que forman una curva 
catenaria. A diferencia del Pabellón de CSN (1954), que era una 
obra pequeña y cerrada por carpinterías de acero, el Pabellón 
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de São Cristóvão es de gran escala y cerrado por celosías de ce-
rámica. En esta audaz obra, sin embargo, el gran reto estructu-
ral sucumbió ante la contingencia de la fuerza del viento que 
hizo desprender los componentes de aluminio de la cubierta. 
Las condiciones técnicas que aquí se proponen contribuirán 
a generalizar la convicción de que no hay concepción posible 
al margen de la conciencia constructiva: la técnica, como el 
programa, incide de modo defi nitivo en las condiciones de 
posibilidad de la forma; la concepción espacial no superará 
el estadio de ideación gráfi ca si no atiende tanto a la disci-
plina como a los estímulos de la técnica del construir. 1
X. Perspectiva de la ubicación del Con-
junto de viviendas suspendidas (1993)/Ser-
gio Bernardes. Fuente: CAVALCANTI, L. De-
sarrumar o arrumado: uma introdução a 
Sergio Bernardes. En: Bernardes, K.; Caval-
canti, L. ed. Sergio Bernardes: (1919-2002). 
1ª ed. Rio de Janeiro: Artviva, 2010, p. 22.
1.  PIÑÓN, H. Curso básico de proyectos. 
Barcelona: Ediciones UPC, 1998, p. 96.
Hasta en sus últimos proyectos, en plena madurez creativa, Ser-
gio Bernardes siguió desarrollando y perfeccionando sus ideas 
constructivas. En el Conjunto de viviendas suspendidas (1993), en 
Paraty, Sergio Bernardes siguió buscando desafi ar y perfeccionar 
la técnica. En una pendiente muy pronunciada, el proyecto de 
Bernardes combina pragmatismo y singularidad en las viviendas 
suspendidas por cables. Así, la propuesta pende de la técnica, el 
cable de acero suspendido y la forma de la curva catenaria.
 
En el ámbito internacional, el Pabellón de Brasil en la Exposici-
ón Universal de Bruselas (1958) fue la obra maestra de Sergio 
Bernardes que construyó en un período de intensa exploración 
creativa como arquitecto que muestra los estrechos vínculos 
entre el sistema estructural y la forma arquitectónica. 
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Sin renunciar de un cierto carácter fenomenológico, que busca in-
corporar sensaciones no visuales a la vivencia del espacio arquitec-
tónico, la técnica en Bernardes asume un carácter pragmático.2 Los 
retos técnicos que aparecieron a cada proyecto construido, fueron 
recibiendo progresivamente un fuerte apoyo de otras disciplinas, 
sobretodo el aporte proveniente de la ingeniería estructural. La 
búsqueda de Sergio Bernardes de un lenguaje propio proveniente 
de la técnica, causó una ruptura, que fue mal entendida y llevó su 
obra a una marginalización en relación a la escuela carioca de la ar-
quitectura moderna brasileña. Sin embargo, su práctica y participa-
ción activa en el movimiento atestiguan que el arquitecto, se ubica 
entre los primeros revisores de la arquitectura moderna brasileña, 
junto a Oscar Niemeyer, Aﬀ onso Eduardo Reidy y Vilanova Artigas.  
En defi nitiva, el análisis de estas obras, en relación a los aspec-
tos de la vida, el sitio y la técnica, ha permitido identifi car tipos 
estructurales, trazando vínculos y demostrando que tras la plu-
ralidad de formas de Bernardes reside un único proyecto funda-
mentado en la noción técnica que fue perfeccionado a lo largo del 
tiempo. Esta investigación presenta el surgimiento del impacto 
inevitablemente transformador de la industrialización del país de 
la mano de la destreza inventiva del arquitecto y la imaginación 
técnica, cuanto más dominio obtenía sobre la técnica, más la to-
maba como un desafío y culmina con sus facetas más sorpren-
dentes como arquitecto visionario y optimista tecnológico.
XI. Fotografía de la maqueta del Pabel-
lón de Brasil en la Exposición Universal de 
Bruselas (1958)/Sergio Bernardes. Fuente: 
MEURS, P.; DE KOONING, M.; DE MEYER, R. 
Expo 58: the Brazil Pavilion of Sergio Ber-
nardes. Ghent: Department of Architecture 
and Urban Planning, University of Ghent in 
the 4ª Bienal Internacional de Arquitetura 
de São Paulo (1999-2000), 1999, p. 7.
2.  Cf.: ÁBALOS, I. La buena vida. Visita 
guiada a las casa de la modernidad. Barce-
lona: Gustavo Gili, 2000, p.  165 –196.
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